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A    NOS     LECTEURS 


Toute  revue  qui  se  respecte  ouvre  son  premier  numéro  de  Vannée  avec 
cette  rubrique  :  A  nos  lecteurs. 

La  Tribune  de  Saint-Gervais  ne  saurait  manquer  à  ce  vénérable  usage, 
ne  fût-ce  que  pour  souhaiter  la  bonne  année  à  ses  amis. 

Au  reste,  nous  n exposerons  aucun  programme  nouveau  :  la  caractéris- 
tique de  tout  programme  étant  ordinairement  de  n'être  pas  suivi. 

Nous  n'annoncerons  pas  davantage  de  primes  sensationnelles  :  seu- 
lement, pour  leurs  étrennes,  nos  abonnés  recevront  peut-être  en  janvier 
leur  numéro  de  janvier. 

Il  est  de  méchantes  gens  qui  nous  ont  accusés  de  ne  pas  savoir  écrire 
notre  nom  !  Schola  ou  Scola?  La  question  de  /'h  relève  de  la  philologie  : 
on  l'a  résolue  dans  le  sens  de  la  conservation  de  l'h  sur  des  considé- 
rations tout  administratives.  Officiellement  donc,  sur  la  couverture  de  la 
Tribune,  on  graphiera  désormais  Schola,  chacun,  bien  entendu,  restant 
libre  d'écrire  dans  son  article  comme  bon  lui  semblera. 


L'an  dernier,  telle  renie  de  musique  religieuse  a  suspendu  sa  publication. 
Ses  collaborateurs  avaient  été  parfois  en  contradiction  scientifique  avec 
nous  :  ils  ne  sont  pas  moins  de  réels  savants  et  des  musicistes  formés  à 
la  meilleure  critique.  La  Tribune  est  grandement  honorée  de  se  les 
attacher. 

D'autres  collaborations  sont  également  venues,  qui  nous  sont  précieuses 
a  bien  des  titres,  autant  par  V excellence  et  l'originalité  des  idées  expri- 
mées que  par  la  qualité  de  la  signature  :  c'est  ainsi  qu'avec  de  l'encre 
violette,  on  peut  écrire  de  fort  jolies  choses  sur  la  rythmique  grégo- 
rienne. 

Aussi  bien,  la  Tribune  poursuit  son  programme  du  premier  jour.  Ceux 
de  nos  collaborateurs  que  le  chant  bénédictin  ou  la  propagande  palesti- 
nienne ne  satisfont  point  pleinement  conserveront  leur  façon  de  voir.  Seule- 
ment, entre  nous,  on  parlera  d'autre  chose,  voilà  tout  ! 

C'est  bien  là  ce  que  nous  demandons  a  nos  lecteurs  et  à  nos  confrères  : 
un  peu  de  libéralisme  et  beaucoup  de  charité. 

Il  y  a  une  fraction  du  clergé  qui  ne  connaît  rien  de  tout  cela  :  c'est  elle 
qui  a  expulsé  de  leur  église  les  Chanteurs  de  Saint-Gervais.  tout  comme  le 
gouvernement  expulse  de  ses  couvents  et  de  ses  abbayes  une  autre  frac- 
tion du  clergé. 

Pourquoi  suivre  une  politique  qui  vous  semble  inique  quand  vous  en  êtes, 
vous,  les  premières  victimes,  messieurs  du  clergé  ?  Pourquoi  tirer  sur  vos 
alliés  ?  On  sait  pourtant  que  nous  ne  sommes  pas  précisément  hostiles  à 
la  Maison  de  Dieu. 
Alors  ? 

D'expulsion  en  expulsion,  d'interdit  en  interdit,  de  querelles  en  colèi^es. 
où  est  la  belle,  la  bonne,  la  saine  et  féconde  besogne  ? 

Il  nous  faut  autre  chose  pour  faire  du  grand  art  ou  de  la  science  désin- 
téressée. 

C'est  moins,  —  encore  que  celle-là  ait  son  prix.  —  la  charité  qui  rem- 
plit les  escarcelles  que  la  charité  morale  dont  nous  avons  besoin,  c'est-a- 
dire  la  sympathie  et  le  soutien  dans  le  fort,  quand  la  cause  est  juste,  la 
charité  qui  réchauffe  les  cœurs  et  renouvelle  les  forces  dépensées. 

La  Tribune  de   Saint-Gervais, 


P.  S.   —   M.  Pierre  Aubry,   archiviste-paléographe,  a  accepté  la   rédaction 
aie  de  la  Tribune  de  Saint-Gervais.  Il  recevra  à  son  adresse  particulière. 
74,  avenue  de    Wagram,    toutes   les  communications  et  envois  d'articles   que 
lecteurs  désireraient  faire  à  la  revue. 


&  #  ft 


r^«    «V»    «y»    «V»    «V»    «^p»    «y»    »^»    t-^»    «y»    «V»    a^?»    «^£» 


COURS  THÉORIQUE  ET  PRATIQUE 

DE    CHANT    GRÉGORIEN 

PROFESSÉ  A  LA   «  SCOLA  CANTORUM   »   DE   PARIS 

(Suite , 


CHAPITRE  II 

DES     AUTRES     HYMNES 

§4 


Les  Cantiques  des  trois  Enfants  formaient  autrefois  un  des  chants  les 
plus  remarquables  de  la  liturgie.  Bien  qu'ils  soient  à  peu  près  hors 
d'usage,  en  voici  les  mélodies  et  les  textes  au  moins  quant  à  un  ou 
deux  versets)  dans  les  quatre  grands  rits  anciens  de  l'Eglise  latine. 


BENEDICTIONS    DES    TROIS    ENFANT; 
Texte  romain 


Primitivement,  le  diacre. 

Chantre.  Chœur. 
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Be-  ne-dictus  es.        Domine  De-us  patram  nostré-  rem,  Et  laudâbi-  is      e:  glo-ri 
Chantre.  Chœur. 
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;us   in  sas-cula.  j.  Et  be-nedicrum  nomen  glôri-ae  tu-as  quod  est  sanctcm.  Et  lat;^^;-;; 
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et  glo-ri-  6-sum  in  sae-cula.    v.  Be-nedicius  es     in  templo  sancto  glô-ri-ae  tu-  as.       E: 
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laudâbi-lis     et  glo-ri-  6-sus  in  sas- eu  la,  etc. 

Texte  gjllicjji 
Chantre.  Chœur. 
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tene-di-ctus    es  in  nrmamén-to    cas-    li  :  et  landâ-  ta- 
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et        glori-  6-  sus        in  sas--       eu-       la.  i  V.  Benedi-  ci-  te, 
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6mni-a    ôpera  Dômini,       Dômi- no  :  Bene-di-ci-  te,    cae- li,      D6mi-no  :  bene- 

Chœur. 


dici-te,  Ange-li  Dô-  mi-ni,  Domino.  Hymnum  dici- 
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et  superexaltâ-       te    e-um    in  sae- 


cu-        la. 


2  T.  Bene- 
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di-ci-  te,     aquae  quœ  super  cœlos  sunt,  etc. 


Texte  des  Eglises  d'Espagne 
(Rit  mozarabe) 
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Hymnum   tri-    uni  pu-e-      rô-        rum.  Bene-  di-  ci-  te, 

Chœur 
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ope-     ra  D6-mi-ni,  Domino  : 


Hymnum  di-ci-    te 
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et  super-     exaltâte  e- 


um    in  saecula,   Amen. 
Texte  ambrosien 


Benedicius  es,        D6-      mi-        ne  De-         us  pa-     trum  nostro-  rum  : 


Et     lau-  dâ-     bi-  lis  et     glo-ri-ô-      sus       in  sse- cu- 


l;i. 


4^,_w_J.( 


f.  Et  benedictum  nomen  glôri-       se      tu-        se  quod  est  san-  ctum  :  Et 
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lau-  dâ-    bi-  le      et      glôri-  o-    sum  in  sœcula,  etc. 


§5 

Le  Sànctusest  la  suite  de  la  préface  eucharistique,  de  laquelle  il  faisait 
autrefois  partie;  il  est    maintenant  exécuté  parle    chœur.  On  le  trouve 


désigné  sous  le  nom  d'hymne  de  gloire  ou  de  victoire  :  et  souvent  on  le 
confond  avec  le  Trisagion,  dans  lequel  on  répète  aussi  trois  fois 
Sanctus. 

Voici  comme  il  s'enchaînait  avec   la  préface,  dont  nous  donnons  la 
mélodie  la  plus  ancienne,   conservée  à  Milan. 
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Vere  di-gnum  et  ju-stum  est,  aequum  et  sa-lu-tâ-re,   nos  ti-bi  semper  et  u-bi-que  grâti-as 
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â- ge-  re....     Cum  quibus   et  nostras  vo-  ces  ut  admitti  jû-beas  de-pre-câmur    sûppli-ci 
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confessi-  ône  dicéntes  :  Sanctus,  ^Sanctus,       Sanctus  Dôminus  De-us  sâbaolh.  Ple^ni  sunt 
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cae-li    et  terra  glô-ri-a   tu- a.        Hosânna    in  excélsis.     Bene  dictus  qui  venit    in  nôtnine 
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Dômini.  Hosânna  in    excélsis. 


Le  moyen  d'exécution  le  meilleur  est  de  faire  chanter  le  Sanctus  par 
le  chœur  tout  entier,  le  Benedictus  par  le  ou  les  chantres,  et  Hosânna  par 
le  chœur.  Comme  pour  le  Gloria,  sa  mélodie  varie  suivant  les  fêtes.  En 
voici  un  chant  fort  remarquable. 
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San-         ctus,  San-ctus,  San-      ctus  Dôminus  De-   us   sa-        ba-oth.  Ple-ni  sunt  caeli    et 
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ter-ra    glô-ri-a     tu-   a.    Hosânna      in  excél-sis.    Be-  ne-dictus  qui  ve- nit      in  nô-  mi-ne 
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D6-      mi-ni.   Ho-  sânna      in   ex-cél-  sis. 


§  6 


On  peut,  à  ces  chants,  rattacher  la  récitation  du  Symbole  de  Nicée, 
qu'on  fait  tous  les  dimanches  et  à  certaines  fêtes.  Voici  les  deux  récita- 
tifs ordinaires  du  Symbole.  Gomme  pour  le  Te  Deum,  nous  les  met- 
tons en  regard  l'un  de  l'autre  ;  on  pourra  alterner  les  deux  mélodies. 
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Le  prêtre. 

Ier  chœur. 
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Credo 
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in  unum  De-um,     Patrem  omnipoténtem, 
2e  chœur. 

factôrem  caeli    et  terrae, 

vi-sibi-li-um 
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ômni-um  et  invi-sibi-li-um.    Et  in  unum  Dôminum  Jesum  Ghristum,  Fi-li-um  De-i    uni- 
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génitum.  Et  ex  Pâtre  natum  ante  6mni-a  ssecula.  De-um  de  De-o,    lumen  de  lûmine, 
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De-um  verum  de  De-o  vero.      Génitum, non  factum,  consubstanti-â-lem  Patri  :   per  quem 
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6mni-a  facta  sunt.  Qui  propter  nos  hômines,    et  propter  nostram  salûtem    descendit  de 
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caelis.      Et  incarnâtus  est  de  Spï-ritu  Sancto    ex  Mari-  a  Virgine  :    et  homo  factus  est. 
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Cruci-fixus  é-ti-am  pro  nobis  :  sub  P6nti-o  Pi-lâto    passus,et  sepûltus  est.     Et  re'surréxit 
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térti-a  di-e,   secûndum  Scriptûras.     Et  ascéndit  in  caelum  :  sedet  ad  déxteram  Patris. 
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Et  iterum  ventûrus  est  cum  glôri- a     judicâre  vivos  et  môrtu-os  :  cujus  regni  non  erit 
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finis.      Et  in  Spi-ritum  Sanctum,  Dôminum  et  vivi-fi-cântem   :  qui    ex  Pâtre,  Fi-li-ôque 
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proccdit.    Qui  cum  Pâtre,  et  Fi-li-o      simul  adorâtur,  et  conglori-ficâtur  :  qui  locûtus  est 

i : 


.a a       ■ 


S 


per  Prophétas.     Et  unam,   sanctam,  cathô-licam  et  apostôlicam  Ecclési-am.    Confi-te-or 
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unum  baptisma         in  rcmissi-ûncm  pcccalôrum.     Et  exspécto    resurrecti-6nem  mortu- 

F.es  deux  cliœurs. 
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ôrum.  Et  vit.-im  vcutûri     s;ccu-]i.      A-  men. 
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Le  prêtre. 
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Credo    in  unum  De-um,      Patrem  omnipoténtem,     factôrem  caeli  et  terrae,         vi-sibi-li-um 
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ômni-  um  et  invisibi-li-  um.  Et  in  unum  Dôminum  Jesum  Christum,  Fi-li-um  De-i    uni- 
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gé-ni-tum.  Et  ex  Pâtre  natum    ante  ômni-a  sascula.    De-um  de  De-o,    lumen  de  lûmine, 
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De-um  verum  de  De-o  vero.  Génitum,non  factum,  consubstanti-â-lem  Patri  :      per  quem 
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6mni-a  facta  sunt.    Qui  propter  nos  hômines,  et  propter  nostram  salûtem  descendit  de 
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cae-lis.  Et  incarnâtus  est  de  Spi-ritu  Sancto        ex  Ma-ri-a  Virgine  :     et  homo  factus  est. 
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Cruci-fixus  éti- am  pronobis  :    sub  P6nti-o  Pi-lâ-to    passus,  et  sepûltus  est.     Et  resurréxit 
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térti-a  di-e,      secûndum  Scriptûras.     Et  ascéndit  in  caelum  :  sedet  ad  déxteram  Patris. 


5 


ï^? 


^ 


■    ■    ■  ■       ■    ■ 


-F» 


Et  î-terutn  ventûrus  est  cum  glô-ri-a      judicâre  vivos  et  mortu-  os  :  cujus  regni  non  erit 


S 1 

^S      ■         ■                 ! 

■     ■ 

■    ■    ■ 

n«  ■ 

■  ■  ■ 

■ 

■      «                            ■         %    " 

,     1 

„  ■ 

S, 

•    ■ 

fi-nis.    Et  in  Spi-ritum  Sanctum,  Dôminum  et  vivi-ficântem:  qui    ex  Pâtre,  Fi-li-6que 
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procé-dit.    Qui  cum  Pâtre,  et  Fi-li-o     simul  adorâtur,      et  conglori-fi-câtur  :  qui  locûtus  est 
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per  Prophé- tas.    Et  unam,  sanctam,  cathô-li-cam  et   apostôlicam  Ecclé-si-am.  Confite- or 
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unum  baptîsma      in  remissi-  onem  pecca-tôrum.    Et  exspécto   re-  surre-cti-onem  mortu- 

Les  deux  chœurs. 
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6-rum.  Et  vitam  ventûri    sas-cu-li.    A-  men. 


CHAPITRE  III 

DES    PROSES    OU    SÉQUENCES 
§     I 

La  séquence,  la  prose  et  le  trope  sont  des  compositions  plus  modernes 
que  les  autres,  et  à  peu  près  tombées  en  désuétude  ;  elles  ne  consis- 
taient d'abord  qu'en  longues  vocalises.  On  les  ajoutait  à  certains 
chants  dans  un  but  de  solennité,  comme  à  Y  Alléluia  de  la  messe,  au 
Sanctus,  au  dernier  répons  des  matines,  etc. 

Dans  la  prose,  les  deux  chœurs  se  répondent  alternativement  deux 
moitiés  de  strophe  sur  une  même  mélodie,  laquelle  change  à  chaque 
strophe. 

Les  plus  anciennes  proses,  du  vme  au  ixe  siècle,  n'ont  qu'une  phrase 
par  demi-strophe;  les  plus  classiques,  celles  du  xne,  sont  composées  de 
vers  régulièrement  rythmés  d'après  l'accentuation  et  pourvues  de  rimes. 

Voici  des  exemples  de  proses,  telles  qu'on  les  exécutait  autrefois  : 

I.    RÉPONS    DE    L'OFFICE    DE    LA    SAINTE    VIERGE 
avec  séquence  et  prose,  Inviolata 
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Gaude,  Ma-ri-    a    Vir-go,  cunctas  has-  reses    sola     in-te-remi-    sti,  quae  Gabri  é-  lis 
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Archânge-li     dictis  credi-disti       *    Dum  Virgo  De-um  et  hôminem   genu-   i-      sti,  et 
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post  partum  Virgo  f  in-vi-o-lâ-    ta        permansi-        sti.     Avec  séquence  :   f  in-  vi-o-lâta, 
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avec  prose  :  intégra    et  casta  es,    Mari-  a  :  quas  es  effécta   fûlgida  casli  porta.      O  Mater 


h^ 


-m — = — ■- 


aima  Çhris-ti  ca-ris-sima,  Sûscipe  pi-  a  laudum  prascôni-a.    Te  nunc  flâgi-tant  de-vô-ta 


H—1 =- 


-■ —      ■ 


corda  et  o-ra  :  Nos-tra  ut   pura  pécto-ra  sint  et  côrpora.  Tu-a  per  precâ-ta  dulcisona  : 

Les  2  chœurs. 


: 


T=3 


aobis  concédas  vé-ni-am  per  saecula.       O  benigna  !      O   regina  !      O  Mari-  a,  qua;  sola 


:: 


Zjll     ***~tt»»a_f. 


invi-  o-  lâ-ta      permansi-     sti. 


—  9  — 

II.    SANCTUS    (BENEDICTUS) 
avec  prose  Ave  verum 


*-rr 


--* 


-V 


r 


^ 


San-        ctus Be-nedictus  qui       ve-nit      in  nômine  Domi-  ni.  Hosdnna    in   excélsis. 

A  2  chœurs. 


.s'U.—j-,. 


r 


IX 


-p. 


Avec  prose  :  Hosanna!      A-ve  verum  corpus  natum  de  Mari- a  Virgi-ne,  Ve-re  passum,  im- 


1 


■f^- 


>fl- 


A* 


£ 


S 


^ 


-a-f. 


molâ-tum  in  cruce  pro  hômi-ne.     Cujus  latus  perforâ-tum  fluxit     aqua    et  sanguine. 


g   %g   ■  %_  =g— . 


>a- 


Esto  nobis  praegustâ-  tum   mortis     in   ex-â-mine.        O   Jesu  dul-cis,     O  Jesu  pi-    e, 

Les  2  chœurs. 


-=    *  frf 


O       Je-  su,    fi-li  Mari-  œ  :  Hosânna  »«  excélsis. 


III.    ALLELUIA 

avec  prose 


S— tTS, 

■ = — ■ 

■            i    ■            ■ 

"Tî8. 

i • ■ » ■ 4 

«  m  %■  j  ■ 

■      ■       a    i        I                ■    ■        ,   ■   ■ 

■V  '    Sihj 

^4//e-          /zh'tf.    Sancti  Spiritus     adsit  nobis  grâti-a. 

a.                Quae  corda  nostra  sibi 

*'■■*•-            ,  is'ms» 

■■-«.■■    1     '■  '  *  '    ♦♦g- 

fâci-  at  habi-tâcula.     a. 


etc. 


CHAPITRE  IV 

INVOCATIONS    OU    LITANIES 


§    I 

Dès  l'origine,  on  trouve  la  litanie  ou  prière  exclamative  usitée  dans  les 
liturgies,  sous  ces  formes  simples  :  Kyrie  eleison;  te  rogamus,  audinos  ; 
miserere  nobis,  etc. 

Depuis,  le  nom  de  litanie  a  passé  à  une  suite  plus  ou  moins  longue 
d'invocations  dites  par  le  prêtre,  le  diacre  ou  les  chantres,  et  auxquelles 
le  peuple  répond  par  quelqu'une  des  formules  ci-dessus  indiquées 
■ou  toute  autre  semblable. 

Les  chants  les   plus   simples  sont    conservés   dans    les  litanies   des 
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Saints  et  celles  de  Lorette,  usitées  d'abord  en  ce  sanctuaire,  puis  pas- 
sées dans  toutes  les  églises,  en  l'honneur  de  la  sainte  Vierge.  Voici  les 
récitatifs  des  invocations,  qui  changent  plusieurs  fois  dans  les  litanies 
des  saints.  • 


LITANIES    ROMAINES 


Kyrie  e-lé-ison. 
Christe  e-lé-  ison. 
.   Kyrie    e-lé-  ison. 


S 


Christe,      audi  nos. 
Christe,  exâudi  nos. 


Chœur. 


I 


Pater  de  cae-!is  De-us,  miserere  nobis. 

Fili     Redémp-tor  mundi  De-us,  miserere  nobis. 
Spiri-tus  Sancte  De-us,  miserere  nobis,  etc. 


« 

a    ■ 

« 

* 

* 

■ 

■ 

* 

■ 

■    . 

parce  no- bis,  Domine. 
Ab  omni  malo,     li-be-  ra  nos,  Domine. 
Ab  omni   pec-câto,     li-be-  ra  nos,  Domine,  etc. 


\ 


Pecca-  tô-res,  te  rogâmus,  audi  nos. 
Ut  no-bis  parcas,  te  rogâmus,  audi  nos. 


\ 


: 


i.  Agnus  De-i,  qui  tollis  peccâta  mundi,   parce  nobis,  Domine. 

2.  Agnus  De-i,  qui  tollis  peccâta  mundi,     exâudi  nos,  Domine. 

3.  Agnus  De-i,  qui  tollis  peccâta  mundi,  mise-ré- re      no-   bis. 


-:- 


-■ B — ;— ■— S- 


^N*n 


Christe,  comme  plus  haut.  Pour  finir  :  Kyri-e     e-lé-  ison,  Christe   e-lé-ison,  Kyri-  e 


elé-  i-son 


LITANIES    DE    LORETTE 


e-s 


■:- 


na 


-: 


Kyri-e    c-lé- ison.     ou     Kyri-e      e-lé-ison. 
Chri-  stc    c-lé-  ison. 
Kyri-  e   e-lc-  ison. 


s 


S- 


4— a: 


S 


Christe,      audi  nos.     ou     Christe,  audi   nos. 
Christe,  exâudi  nos. 


5 


a  p,  ■   a 


Sancta  Ma-  ri-      a,     ora  pro  nobis.     ou     Sancta  Marî-  a,      ora  pro  nobis. 
Sancta  De-    i  Génitrix,    ora  pro  nobis,  etc. 


S 


-v 


-î- 


:^-i 


Agnus  De- i,  qui  tollis  peccàta  mundi,    parce  nobis,  Domine,      ou    Agnus  De-i,  qui  toi- 
hi-i— 


£ 


4 


a 


lis  peccâta  mundi,  parce  nobis,  Démine. 

Il  faut  remarquer  que  l'on  a  composé  des  chants  nouveaux  pour  exé- 
cuter les  litanies  :  quelques-uns  sont  fort  bons,  d'autres  —  et  c'est  la 
majorité  —  sont  d'un  goût  très  douteux. 

Il  eût  mieux  valu  chanter  des  mélodies  d'anciennes  litanies  depuis 
longtemps  tombées  en  désuétude  et  remontant  aux  plus  anciens  âges  de 
l'Eglise. 


{A  suivre. 


A.  Gastoué. 


^^^^^^^^^i^^^^^^^^^^^^^^^^^i^ 


LE 

NOUVEAU    MANUEL    GRÉGORIEN 


Les  Bénédictins  de  Solesmes,  pour  se  consoler  sans  doute  des 
amères  tristesses  de  l'exil,  semblent  avoir  à  cœur  de  redoubler  d'ardeur 
au  travail. 

Nous  avons  signalé  déjà,  dans  la  Tribune  du  mois  de  juillet  der- 
nier, la  remarquable  étude  de  Dom  Mocquereau,  prieur  de  l'abbaye,  sur 
le  Rythme,  étude  que  suivent  avec  tant  d'intérêt  nos  musicologues  les 
plus  érudits.  Voici  que  les  RR.  PP.  lancent  maintenant  une  nouvelle 
publication  non  moins  neuve  en  l'espèce  et  non  moins  utile.  Il  s'agit  du 
Manuel  de  la  Messe  et  des  Offices  extrait  du  Paroissien  Romain  et  des 
Varias  Preces  de  Solesmes.  Quatre  éditions  en  sont  annoncées  :  deux, 
française  et  latine,  en  notation  grégorienne,  et  deux  autres,  également 
française  et  latine,  en  notation  musicale  moderne.  C'est  des  deux  pre- 
mières que  nous  voulons  parler  :  elles  viennent  de  paraître  chez  Desclée, 
Lefebvre  et  Cie,  à  Tournai. 

Au  point  de  vue  des  matières  qu'il  renferme,  ce  Manuel  de  320  pages 
remplace  avantageusement  l'ancien  Compendium.  Il  y  ajoute,  en  effet,  les 
prières  de  l'Ordinaire  de  la  Messe  avec  traduction  et  commentaires  de 
Dom  Guéranger,  les  réponses  du  chœur  aux  offices,  les  Vêpres  complètes 
des  grandes  fêtes,  les  proses  et  les  hymnes  notées  en  entier,  les  Vêpres 
des  morts  et  les  prières  des  enterrements,  un  certain  nombre  de  chants 
pour  les  Saluts,  etc..  '.  Le  Bref  de  S.  S.  Léon  XIII  adressé  le  17  mai 
1901  au  Rme  P.  abbé  Dom  Delatte  sert  d'introduction  et  la  préface 
donne  les  indications  les  plus  précises  sur  la  notation  et  l'exécution  des 
mélodies  grégoriennes. 

Mais  ce  Manuel  n'est  pas  une  simple  réédition,  considérablement  aug- 
mentée, du  Compendium  actuel  ',  c'est  une  œuvre  capitale,  qui  réalise  un 
immense  progrès  et  inaugure  une  ère  nouvelle  en  orientant  d'une  façon 
définitive  l'exécution  du  chant  grégorien.  Pour  nous  en  rendre  mieux 
compte,  jetons,  si  vous  voulez,  un  coup  d'œil  en  arrière. 

Il  y  a  vingt  ans  environ,  un  savant  théoricien,  Mathis  Lussy,  écrivait 
dans  son  excellent  traité  le  Rythme  musical  les  lignes  suivantes,  qui 
avaient  singulièrement  éveillé  notre  attention  :  «  Nous  avons,  du  moins 

t .  Les  messes  des  fêtes  de  premier  ordre  et  quelques  messes  votives  d'un  usage  plus 
fréquent  forment  un  appendice  qui  vient  de  paraître.  Il  eût  été  préférable,  à  notre 
avis,  de  les  insérer  à  leurs  places  respectives  dans  le  corps  du  Manuel. 
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«  en  apparence,  de  la  musique  non  rythmée  qui  est  fort  belle.  Que  de 
«  superbes  mélopées  dans  le  plain-chant  !  Que  d'admirables  récitatifs 
«  dans  les  œuvres  de  Gluck,  Mozart,  etc.,  qui  sont  dépourvus  de  rythme  ! 
«  Dépourvus  !  oui,,  sur  le  papier  ;  mais  dans  la  réalité,  dans  Y  exécution, 
«  le  rythme  s'y  glisse.  Le  véritable  artiste  qui  interprète  ces  œuvres, 
«  guidé  par  son  instinct,  par  son  intuition,  scande  ces  sortes  de  mor- 
«  ceaux  et  les  rythme,  les  phrase,  les  cadence  comme  s'ils  étaient 
«  mesurés,  rythmés.  Il  y  met  les  repos,  les  arrêts,  les  ictus,  tous  les 
«  éléments  rythmiques,  à  un  point  tel  que  l'auditeur  les  accepte  comme 
«  parfaitement  rythmés.  Seulement,  ces  compositions  aux  rythmes 
«  irréguliers  sont  livrées  à  l'inspiration,  à  Y  arbitraire  de  l'exécutant.  Si 
«  celui-ci  est  un  artiste  d'élite,  il  conservera  à  l'œuvre  tout  son  charme, 
«  toute  sa  poésie;  si  c'est  un  croque-notes,  il  ne  lui  laissera  que  sa  pro- 
«  pre  platitude. Mais  alors,  à  quoi  bon  exposer  des  pages  pareilles,  quand 
«  le  sauvetage  est  si  aisé  ?  Puisqu'il  s'agit  d'écrire  exactement  ce  qui 
«  doit  être  rendu,  pourquoi  ne  pas  le  faire,  dût-on  obtenir  de  la  mesure 
«  et  du  rythme  même  sur  le  papier  {  ?  » 

Voilà  précisément  ce  que  viennent  de  faire  les  Bénédictins  de   Soles- 
mes,  d'après  les  premiers  manuscrits  romaniens. 


Il  en  est,  parmi  les  admirateurs  du  chant  de  saint  Grégoire,  qui 
louent  sans  réserve  la  notation  jusqu'ici  employée  dans  les  livres  de 
Solesmes  :  cette  notation  en  effet,  empruntée  au  moyen  âge,  reproduit 
aussi  fidèlement  que  possible  les  anciens  neumes.  Gardons-nous  de 
tomber  dans  pareille  exagération  et  ne  soyons  pas  plus  enthousiastes 
que  les  Bénédictins  eux-mêmes.  Mieux  que  personne  ils  connaissent  les 
lacunes  de  la  notation  guidonienne  et  ils  savent  le  dire.  Pour  s'en  con- 
vaincre, il  suffit  de  lire  la  Préface  du  IVe  volume  de  la  Paléographie 
musicale,  où  ils  traitent  des  lettres  et  des  signes  romaniens. 

«  Pour  bien  comprendre,  disent-ils,  la  raison  des  lettres  significatives 
«  (employées  par  Romanus),  il  faut  se  rappeler  que  la  notation  chirono- 
«  mique  par  accents  est  une  notation  primordiale,  imparfaite,  qui  en- 
ce  traîne  nécessairement  après  soi  deux  graves  défauts  :  elle  ne  précise 
«  pas  l'intonation,  et  ne  donne  pas  sur  le  rythme  et  l'expression  tous  les 
«  renseignements  que  l'exécutant  est  en  droit  d'attendre  d'une  écriture 
«  musicale  arrivée  à  son  plein  développement.  Or  les  annotations  de 
«  Romanus  ont  pour  but  de  suppléer  à  ces  lacunes.  »  (Page  12.) 

La  notation  de  Gui  d'Arezzo,  reproduite  dans  leurs  livres  par  les 
Bénédictins,  a  remédié  au  premier  de  ces  inconvénients.  La  mélodie, 
étant  écrite  sur  portée,  précise  dans  tous  ses  détails  l'intonation.  Quant 
au  rythme,  elle  laisse  souvent  l'exécutant  abandonné  aux  ressources 
arbitraires  de  son  imagination  et  de  son  caprice. 

1.  Le  Rythme  musical,  son  origine,  sa  fonction  et  son  accentuation,  chez  Heugel, 
Paris,  1882,  page  101. 
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Et  cependant  Romanus  avait  pris  soin,  au  moyen  de  lettres  et  de 
signes  accompagnant  les  neumes,  de  fixer  sur  le  parchemin  des  lois 
rythmiques  d'exécution  fort  importantes  et  fort  précises  qui  enlèvent 
tout  prétexte  aux  contestations  l. 

L'adjonction  de  certaines  lettres  lui  servit  à  marquer  la  célérité,  le 
retard,  l'intensité,  etc.,  etc.  Il  ne  s'en  contenta  pas.  A  l'aide  de  certains 
signes,  il  marqua  la  place  exacte  des  ictus  rythmiques. 

Le  podatus  et  le  climacus,  par  exemple,  peuvent  recevoir  cet  ictus  sur 
la  première  ou  sur  la  deuxième  note.  Cette  place  sera  nettement  indiquée. 

De  même  pour  la  clivis,  elle  se  présentera  sous  trois  formes  :  tantôt 
sans  aucun  signe,  tantôt  avec  signe  affectant  ou  sa  première  ou  sa 
deuxième  note,  pour  indiquer  que  l'une  ou  l'autre,  selon  le  cas,  recevra 
un  léger  appui  ou  allongement. 

Bref,  Romanus  n'abandonne  jamais  son  chantre,  ne  le  laisse  jamais 
dans  le  doute.  Au  contraire,  à  chaque  pas,  à  chaque  neume,  il  lui  four- 
nit les  indications  les  plus  exactes,  les  plus  précises,  les  plus  subtiles 
du  rythme  et  de  ses  divisions  secondaires,  tandis  que  la  notation 
guidonienne  laisse  souvent  le  chantre  dans  l'indécision  la  plus  complète. 

«  Naguère  on  se  contentait  d'exposer  les  grands  principes  qui  prési- 
«  dent  à  l'exécution  des  récitatifs  liturgiques,  les  détails  étaient  laissés 
«  volontiers  dans  l'ombre...  Aujourd'hui,  pour  donner  satisfaction  à  des 
«  exigences  résultant  de  notre  éducation  musicale  moderne  et  seconder 
«  l'harmonisation  des  chants  de  l'Eglise,  on  veut  aller  plus  loin  :  on 
«  désire  tout  expliquer,  tout  éclaircir  et  apporter  des  solutions  précises 
«  aux  incertitudes  de  détail  soulevées  par  la  nature  un  peu  flottante  du 
«  rythme  de  ces  mélodies.  Or  pour  accomplir,  dans  la  mesure  où  elle 
«  est  possible,  une  tâche  aussi  délicate,  à  laquelle  le  musicien  liturgiste 
«  ne  peut  se  soustraire,  il  n'existe  pas  d'instruments  d'analyse  plus  au- 
«  thentiques,  plus  pénétrants  que  les  notations  romaniennes...  Toute 
«  solution  rythmique  qui  serait  manifestement  contredite  par  les  indi- 
«  cations  supplémentaires  des  manuscrits  romaniens  devrait  nécessaire- 
«  ment  être  rejetée.  »  (Paléogr.,  t.  IV,  p.  23.) 

Qu'ont  donc  fait  les  Bénédictins  dans  l'édition  du  nouveau  Manuel 
grégorien  ?  Ils  ont  essayé  de  reproduire  d'une  façon  aussi  exacte  que 
possible  —  mais  encore  incomplète  à  notre  avis  —  les  indications  ryth- 
miques fournies  par  Romanus  et  que  la  séméiographie  musicale  de  Gui 
d'Arezzo  n'avait  pas  trouvé  le  moyen  d'exprimer.  On  ne  saurait  trop  les 
en  louer. 


S'inspirant  peut-être  des  réflexions  si  profondément  justes  de 
M.   Lussy,  peut-être  aussi  des  enseignements  de  la  Paléographie  musi- 

i.  "  Les  adjonctions  romaniennes,  disent  les  Bénédictins,  confirment  les  règles 
d'exécution  enseignées  par  toute  la  tradition...  et  présentent  toutes  ces  règles,  non 
plus  dans  l'obscurité  d'une  théorie  indécise  et  nuageuse,  mais  dans  la  claire  lumière 
d'une  pratique  inscrite  à  chaque  ligne  et  presque  à  chaque  note  des  pièces  musicales.  » 
—  Pal.  music,  t.  IV,  p.   22. 
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cale,  M.  l'abbé  A.  Lhoumeau,  il  y  a  dix  ans,  appliqua  le  premier  à  l'exé 
cution  du  plain-chant  une  loi  générale  et  fondamentale  du  rythme  qu'il 
formulait  à  peu  près  ainsi  :  «  Tout  rythme,  quel  qu'il  soit,  se  résout  en 
dernière  analyse  dans  un  rapport  binaire  et  ternaire.  Par  conséquent  le 
jeu  ou  retour  des  ictus  rythmiques,  principaux  ou  secondaires,  a  lieu 
toujours  après  trois  notes  au  plus». 

C'est  de  cette  idée  aussi  simple  que  géniale,  depuis  lors  mûrement 
approfondie,  qu'a  jailli  une  nouvelle  lumière. 

Quand  nous  entendons  exécuter  une  mélodie  grégorienne,  notre 
oreille  perçoit  distinctement,  à  travers  le  flux  et  le  reflux  de  l'ondulation 
rythmique,  une  succession  de  groupes  binaires  et  ternaires,  enchevêtrés 
d'une  façon  irrégulière  et  non  symétrique  ;  ce  sont  ces  groupes  alterna- 
tivement variés  qui  donnent  au  rythme  libre  du  plain-chant  son  cachet 
à  part  et  sui  generis.  La  préface  du  Manuel  explique  très  bien  ce  phé- 
nomène :  «  Si  nous  analysons  les  diverses  impressions  que  nous  ressen- 
«  tons  à  l'audition  d'une  phrase  musicale  ou  oratoire,  voici  ce  que  nous 
«  saisissons  tout  d'abord.  A  peine  la  voix  s'est-elle  élevée  sur  la  première 
«  syllabe  qu'elle  semble  redescendre  et  se  poser  sur  la  seconde  ou  la 
«  troisième  ;  mais  cet  appui  n'est  que  provisoire  :  la  voix  en  profite  pour 
«  reprendre  un  élan  qui  doit  la  porter  deux  ou  trois  syllabes  plus  loin  ; 
«  là,  de  nouveau  elle  touche  le  sol,  pour  ainsi  dire,  mais  pour  repren- 
«  dre  son  essor  et  ainsi  de  suite,  de  deux  en  deux  ou  de  trois  en  trois 
«  syllabes,  jusqu'à  la  dernière  du  membre  de  phrase  ou  de  la  phrase, 
«  sur  laquelle  elle  s'arrête  pour  un  repos  plus  ou  moins  parfait.  Or, 
«  c'est  dans  ce  mouvement,  dans  cette  marche  de  la  voix,  dans  cette  suc- 
«  cession  bien  ordonnée  d'élans  et  (Y  appuis  que  consiste  essentiellement 
«  le  rythme.  La  force,  la  durée,  l'élévation,  le  timbre  des  syllabes  et  des 
«  notes,  à  divers  degrés,  contribuent  aussi  à  la  formation  du  rythme  ; 
«  mais,  quoique  nécessaires,  ce  ne  sont  que  des  éléments  secondaires... 

«  Observation  importante  :  la  valeur  dynamique,  la  force  de  ces  appuis 
«  (de  la  voix)  varie  beaucoup  ;  les  uns  sont  forts,  les  autres  sont  faibles, 
«  d'autres  très  faibles  :  tout  dépend  de  la  syllabe  qui  leur  correspond  et 
«  de  la  place  qu'ils  occupent  dans  les  groupes  de  notes.  Ce  serait  une 
«  grave  erreur  que  de  leur  prêter  la  force  du  premier  temps  de  la  mesure 
«  dans  la  musique  moderne.  A  proprement  parler,  il  n'y  a  pas  de  mesure 
«  dans  le  chant  grégorien,   il  n'y  a  que  du  rythme,  du   rythme  pur1.  » 


i.  La  Revue  musicale,  revue  d'histoire  et  de  critique,  fait  sienne  cette  doctrine  de 
Dom  Mocquereau.  Après  avoir  transcrit,  conformément  au  texte  de  la  nouvelle  édi- 
tion du  Manuel  — mais  en  ajoutant  des  barres  de  mesure  pour  mettre  en  évidence  les 
groupes  rythmiques  —  ce  petit  chef-d'œuvre  qu'est  l'antienne  de  Magnificat  des 
secondes  vêpres  de  Noël  :  Hodie  Christus  natus  est,  la  Revue  écrit  :  «  Dans  cette 
ancienne  mélodie,  comme  dans  la  bonne  musique  de  toutes  les  époques,  le  rythme  se 
joue  librement  au  travers  des  mesures,  et  le  léger  appui  de  la  voix,  au  premiertemps, 
est  loin  d'être  toujours  le  temps  le  plus  marqué  ;  souvent  l'accent  tonique  n'apparaît 
qu'à  la  fin  de  la  mesure;  il  faut  le  faire  sentir,  sans  allonger  ni  alourdir  la  syllabe  qui 
le  porte  ;  l'accent  tonique  est  un  élan  léger  de  la  voix,  qui  se  place  aussi  bien  et 
même  mieux  sur  un  levé  que  sur  un  frappé  :  c'est  un  point  lumineux  qui  paraît 
volontiers  àla  crête  des  phrases.  »  (A.  de  Longepierre.  Décembre  1902,  n°  12,  p.  498.) 
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Ces  principes  incontestables  une  fois  bien  établis,  il  s'agissait  de  les 
appliquer.  Depuis  l'apparition  de  l'ouvrage  si  remarquable  de  Dom 
Pothier  les  Mélodies  grégoriennes,  aucune  méthode  d'exécution 
rythmique  n'était  sortie  des  presses  de  Solesmes.  Un  premier  essai  seu- 
lement avait  été  tenté  sous  la  direction  des  RR.  PP.  par  un  éditeur  intel- 
ligent, L.-J.  Biton,  de  Saint-Laurent-sur-Sèvre.  Mais  les  Chants  des 
offices  ne  furent  tirés  qu'à  un  nombre  restreint  d'exemplaires,  et  le 
petit  manuel,  rapidement  écoulé,  passa  presque  inaperçu  en  dehors  du 
diocèse  de  Luçon. 

Cependant  des  appels  de  plus  en  plus  nombreux  et  pressants,  j'allais 
dire  des  appels  désespérés,  affluaient  de  toutes  parts  à  Solesmes.  Il  fal- 
lait bien  aviser.  Voilà  pourquoi  les  RR.  PP.  Bénédictins  nous  donnent 
enfin  le  résultat  de  leurs  travaux,  c'est-à-dire  l'édition  depuis  si  longtemps 
réclamée  à  cor  et  à  cri,  l'édition  contenant  les  signes  rythmiques  néces- 
saires pour  assurer  et  faciliter  la  parfaite  exécution  du  chant  grégorien. 

Nous  voudrions  pouvoir  dire  tons  les  signes  nécessaires.  Mais 
il  faut  apporter  ici  quelques  restrictions  ;  car  les  savants  auteurs 
paraissent  avoir  cédé  aux  conseils  d'une  prudence  excessive.  Ecoutons- 
les  plutôt  nous  exposer  leurs  scrupules  :  «  Un  grand  nombre  de  nos 
«  amis,  organistes  et  chefs  de  chœur,  nous  ont  demandé  avec  insistance 
«  de  préciser  le  rythme  grégorien  non  seulement  dans  sa  marche  géné- 
«  raie,  mais  dans  ses  plus  petits  détails,  afin  d'éviter  toute  hésitation 
«  aux  exécutants  et  de  faciliter  aux  organistes  leur  ingrate  et  pénible 
«  tâche.  D'autres,  au  contraire,  se  sont  montrés  plus  favorables  à  une 
«  notation  d'interprétation  plus  libre.  Voici  à  ce  sujet  ce  que  nous  avons 
«  jugé  à  propos  de  faire  pour  donner  autant  que  possible  satisfaction  à 
«  tout  le  monde.  Les  nouvelles  éditions  en  notation  grégorienne,  tout 
«  en  étant,  même  dans  certains  détails,  plus  précises  que  les  anciennes, 
«  ne  contiennent  pas  toutes  les  particularités  rythmiques  réclamées  par 
«  les  plus  îiombreux  et  les  plus  pratiques  de  nos  correspondants.  Les  édi- 
te tions  annotation  musicale,  par  contre,  ne  laisseront  rien  à  désirer  sous 
«  ce  rapport  :  le  rythme  sera  indiqué  avec  la  précision  nécessairement 
«  restreinte  que  comportent  la  liberté  et  la  souplesse  de  la  mélodie  ora- 
«  toire  grégorienne.  Ainsi  chacun  pourra  faire  son  choix.  » —  Le  nôtre 
est  fait  d'avance.  Nos  préférences  vont  assurément  à  la  notation  guido- 
nienne  ;  mais  à  la  condition  qu'elle  soit  enrichie  de  tous  les  signes  ryth- 
miques :  sans  quoi,  l'édition  en  notation  musicale  aurait  à  juste  titre 
toutes  les  faveurs. 

Et  cependant,  malgré  des  lacunes  que  nous  ne  pouvons  nous  empê- 
cher de  regretter,  la  nouvelle  édition  grégorienne  réalise,  nous  l'avons 
dit,  un  immense  progrès.  Les  divisions  binaires  et  ternaires,  qui  sont 
l'élément  vital,  l'âme  du  rythme,  apparaissent  pour  la  plupart  visibles  à 
l'œil.  Voici,  en  effet,  les  règles  d'exécution  qu'on  trouvera  expliquées  en 
détail  dans  le  Manuel. 


Sont  marquées  de  V ictus1  :  i°  Toutes  les  notes  carrées  isolées  avec 
trait  supplémentaire.  Ne  pas  les  confondre  avec  la  virga  dont  la  queue 
est  bien  plus  longue.  Ce  signe  est  trop  rarement  employé.  i°  Toutes 
les  notes  qui  commencent  un  groupe.  3°  Toutes  les  notes  qui  dans  un 
groupe  sont  marquées  du  trait  supplémentaire.  40  La  virga  culminante 
des  groupes.  Cette  nouvelle  règle  rendra  d'importants  services.  5°  La 
première  note  de  tous  les  pressus.  6°  Toutes  les  notes  pointées.  Le 
point  est  le  signe  du  mora  vocis  et  double  à  peu  près  la  valeur  de  la  note. 

Ajoutons  que  la  présente  édition  distingue  nettement  le  salicus  du 
scandicus.  Les  trois  notes  de  ce  dernier  neume  sont  liées  ensemble  ; 
dans  le  salicus,  au  contraire,  la  note  initiale  est  séparée  de  la  suivante  et 
c'est  celle-ci,  la  seconde,  qui  porte  Yictus. 

N'allez  pas  croire  maintenant  que  l'introduction  de  ces  nouveauxsignes 
rythmiques  surcharge  le  texte  et  en  fasse  un  grimoire  illisible.  Sauf  le 
point  qui  attire  l'oeil  sans  le  choquer,  ainsi  que  le  tirait  d'allongement 
placé  au-dessus  ou  au-dessous  de  certaines  notes,  rien  ne  modifie  sen- 
siblement la  physionomie  de  l'écriture  guidonienne.  Elle  se  trouve  du 
reste  allégée  par  ailleurs.  Ainsi,  après  les  incises^  le  1/4  de  barre  ou  la. 
virgule  de  respiration  remplacent  avantageusement  la  1/2  barre,  réser- 
vée désormais  pour  la  fin  des  membres  de  phrases.  De  même,  on  a 
supprimé  la  double  barre  qui  indiquait  la  reprise  du  chœur  après  les 
intonations  et  à  la  fin  des  graduels,  versets  alléluiatiques,  traits,  etc. 
Cette  double  barre  avait  le  grave  inconvénient  d'interrompre  toujours 
lourdement  et  souvent  maladroitement  le  cours  de  la  mélodie.  La 
limite  de  l'intonation  et  la  reprise  du  choeur  sont  marquées  mainte- 
nant par  une  petite  étoile  dans  le  texte.  D'autre  part,  cette  édition  est 
plus  lisible  que  l'ancienne  ;  le  format  est  un  peu  plus  grand  ;  les  notes 
sont  un  peu  moins  serrées  et   le  texte  légèrement  grossi 2. 


Le  nouveau  Manuel  sera  donc  accueilli  avec  enthousiasme  par  tous 
les  amis  du  chant  grégorien.  Pour  ce  qui  nous  concerne,  nous  en 
sommes  ravi.  Depuis  plus  de  sept  ans  que  nous  enseignons  le  chant 
traditionnel  au  grand  séminaire  et  à  la  maîtrise,  nous  avons  toujours, 
sans  être  en  aucune  façon  mensuraliste  au  sens  moderne  du  mot,  usé,, 
comme  moyen  de  démonstration,  de  l'analyse  musicale  par  divisions 
binaires  et  ternaires.  C'est  grâce  à  ce  procédé  que  nous  arrivons  rapi- 
dement et  sûrement  à  des  exécutions  d'ensemble  bien  rythmées.  — 
«  Mais  donnez-nous  donc  votre  méthode  !  Donnez-nous  donc  enfin  une 
méthode  pratique  !  »  nous  a-t-on  dit  maintes  fois.  —  «  Patience  !  répon- 

K  Ictus,  point  précis  où  dans  sa  marche  le  mouvement  rythmique  touche  le  sol, 
pour  marquer  les  appuis,  les  pas  du  rythme.  C'est  le  premier  temps  des  groupes 
binaires  et  ternaires. 

2.  Nous  demandons  néanmoins  à  MM.  les  Editeurs  une  double  amélioration  pour 
les  éditions  futures  :  i°  au  point  de  vue  de  la  netteté  typographique,  le  Manuel  laisse 
à  désirer.  2°  Mais  surtout  les  caractères  des  notes  sont  sensiblement  trop  petits.  C'est 
l'avis  unanime. 
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dions-nous  ;  la  méthode  se  fera.  Dom  Mocquereau  nous  la  donnera 
sûrement,  quand  il  aura  terminé  dans  la  Paléographie  son  étude  sur 
le  rythme.  Mais  il  faut  d'abord  une  édition  nouvelle  du  paroissien  : 
impossible,  actuellement,  de  rédiger  une  méthode  avec  des  règles  pré- 
cises. »  —  Nous  n'avons  donc  combattu  efficacement  la  tentation  du 
découragement  chez  nos  séminaristes  qu'en  leur  promettant  toujours, 
dans  un  avenir  dont  nous  ne  pouvions  préciser  le  terme,  l'édition  accom- 
pagnée de  signes  rythmiques  que  nous  possédons  enfin  aujourd'hui. 

Naguère  encore  nous  entendions  dire  à  de  fervents  amis  du  chant 
grégorien  :  «  Moi,  je  n'en  cherche  pas  si  long.  Après  tout,  le  plain- 
chant  est  d'un  rythme  libre.  Je  me  contente  de  marquer  l'accent  to- 
nique, de  bien  lire  le  texte,  de  lier  les  notes  en  donnant  une  seule 
impulsion  de  voix  au  commencement  des  groupes  ;  et  il  me  semble 
que  j'obtiens  ainsi  une  exécution  très  satisfaisante.  —  Pardon  !  Quand 
on  chante,  on  exécute  un  mouvement,  et  pour  que  la"  marche  ne  soit  pas 
boiteuse,  il  faut  savoir  si  on  pose  le  pied  ou  si  on  le  lève.  Il  faut  mar- 
quer les  pas  du  rythme.  »  —  «  Monsieur,  je  viens  vous  demander  une 
statue  de  Jeanne  d'Arc,  disait  un  paysan  mi-bourgeois.  —  Une  statue 
équestre,  fait  le  sculpteur  ? —  Oh  !...  non...  pas  tout  à  fait  équestre... 
mais  un  peu  cependant  !...  » 

Voilà  à  peu  près  la  théorie  de  ceux  qui  se  figurent  pouvoir  faire 
abstraction  des  divisions  binaires  et  ternaires  essentielles  à  tout  rythme, 
quel  qu'il  soit.  Non  !  Il  faut,  quand  on  marche,  que  le  pied  soit  levé 
ou  appuyé,  comme  il  faut  qu'une  porte  soit  ouverte  ou  fermée.  On  ne 
fait  pas  du  rythme  comme  M.  Jourdain  faisait  de  la  prose  !  Nous  som- 
mes bien  convaincu  qu'avec  le  nouveau  Manuel  tout  le  inonde  com- 
prendra et  appliquera  sans  difficulté  la  règle  fondamentale  du  rythme. 

La  seule  objection  sérieuse  —  non,  spécieuse  —  que  l'on  puisse  for- 
muler contre  l'introduction  des  signes  rythmiques  jusque  dans  les  moin- 
dres détails,  la  voici  :  «  C'est  un  fait  incontestable,  et  d'ailleurs  incon- 
testé, que  dans  un  grand  nombre  de  cas  on  peut  rythmer  de  plusieurs 
manières.  Laquelle  choisir  ?  Ici  je  puis  dire  2  et  3  font  5,  ou  3  et  2  font 
5  ;  là  je  puis  dire  encore  2  -f-  2  +  2  =  6,  ou  bien  3  et  3  font  6  ;  ailleurs 
je  puis  à  volonté  mettre  ou  ne  pas  mettre  un  mora  vocis.  Laissez-moi 
donc  ma  liberté...  »  Ah!  la  liberté  !  Certes,  ce  ne  sont  pas  les  exilés  de 
l'ile  de  Wight  qui  voudraient  à  l'heure  présente  grossir  le  nécrologe 
des  libertés  légitimes...  Mais  raisonnons  un  peu,  cher  partisan  de  la 
liberté  rythmique.  Le  plain-chant,  vous  en  conviendrez,  n'est  pas  des- 
tiné à  être  exécuté  toujours  par  des  solistes  ;  il  est  fait,  au  contraire, 
pour  les  chœurs,  pour  les  masses.  Il  est  donc  nécessaire,  si  l'on  veut 
obtenir  un  ensemble  parfait,  de  préciser  par  la  notation  l'exécution  qui 
doit  être  adoptée...  Et  maintenant,  qui  aura  qualité  pour  apporter  les 
indications  nécessaires,  si  ce  n'est  les  RR.  PP.  Bénédictins? —  Les 
améliorations  qu'ils  ont  introduites  ?  «  Elles  sont  le  fruit  de  vingt 
-  années  d'études  ininterrompues  des  manuscrits,  de  réflexions  et  de 
«  travaux  affermis  tous  les  jours  par  la  pratique  du  chant  aux  offices 
«  divins,    comme  aussi  par  des  conversations  et  correspondances  nom- 
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«  breuses  avec  des  connaisseurs  de  tous  pays1.  »  Nul  ne  pourrait  tenir 
un  pareil  langage  2. 


Qu'on  réunisse  aujourd'hui,  parmi  les  partisans  de  la  notation 
actuelle,  les  maîtres  de  chœur  les  plus  expérimentés,  les  profession- 
nels les  plus  compétents,  nous  les  mettons  au  défi,  sans  explications 
et  exercices  préalables,  d'exécuter  avec  ensemble  et  de  rythmer  par- 
faitement la  plupart  des  pièces  grégoriennes.  Nous  avons  cent  fois 
recueilli  cet  aveu  de  tous  côtés.  Et  alors  quel  résultat  peut-on  espérer 
des  chantres  ordinaires  ? 

En  vérité,  ce  serait  une  douce  joie  pour  nous  de  voir  ces  messieurs 
exercer  un  chœur,  surtout  avec  accompagnement.  Il  nous  semble 
entendre  un  choriste  mettre  un  mora  vocis,  pendant  que  son  voisin 
poursuit  le  mouvement  ;  celui-ci  faire  un  temps  binaire,  pendant  que 
celui-là  fait  un  temps  ternaire  ;  et  pour  compléter  la  bonne  union, 
Y  accompagnateur  plaquer  ses  accords  au  levé  au  lieu  de  les  mettre  à 
ïictus  3  !...  Qu'un  musicien   de    goût,    maître   en  chant   grégorien,  se 


i.  Préface  du  Manuel. 

2.  «  Cet  ouvrage  (Manuel  de  la  Messe  et  des  offices),  dit  M.  Louis  Laloy,  rédacteur 
en  chef  de  la  Revue  Musicale,  n'est  pas  une  simple  réimpression  du  recueil  publié 
à  Solesmes  avant  l'exil.  Il  renferme  des  indications  rythmiques  fort  utiles  pour  les 
exécutions,  et  une  courte  préface  enseigne  avec  beaucoup  d'élégance  et  de  clarté  la 
manière  de  lire  et  d'interpréter  cette  notation  neumatique  si  précise  sous  son  mystère 
apparent.  On  y  reconnaîtra  avec  plaisir  les  idées  de  Dom  Mocquereau  sur  le  rythme 
grégorien,  qui  ne  sont  pas  seulement  les  idées  d'un  savant  d'une  érudition  consom- 
mée, mais  aussi  celles  d'un  excellent  musicien.  Par  lui  le  chant  grégorien  renaît  à  la 
vie  et  à  la  grâce.    »  (N°  12,  décembre   1902,  p.  540). 

3.  Nous  avons  sous  les  yeux  un  numéro  du  Répertorie)  di  mélodie  gregoriane  tras- 
critte  ed  accompagnate...  da  Giulio  Bas,  publication  recommandée  par  l'excellente 
revue  Rassegna  gregoriana  de  Rome.  Ce  fascicule  contient  le  propre  de  la  messe  de 
la  Purification   de    la  T.  S.   Vierge. 

Les  nombreuses  fautes  de  rythme  qu'on  y  trouve  proviennent  toutes  de  la  même 
cause  :  pas  d'accent  au  levé.  Nous  n'en  citerons  qu'un  exemple,  à  la  fin  de  la  Com- 
munion : 


Chri-  stum   D6-   mi-         ni. 

L'accompagnateur  fait  un  changement  d'accord  sur  la  première  syllabe    de   .Domini 
et  rythme  ainsi  :  


-m-r? 
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Au  lieu  de 


Chri- 


D6-   mi- 


p=3m?^m=£B=±=i 


Chri- 


stum    D6- 


Le  rythme  ternaire  du  dernier  groupe  (sol-la-sol)  est  détruit  par  l'accord  placé  sur 
l'accent  de  Domini  et  la  dislocation  de  ce  torculus  inamovible,  si  fréquent  à  la  fin 
des  phrases,  dénature  complètement  la  cadence  et  cause  à  l'oreille  une  surprise  désa- 
gréable. (Cf.  Paléogr.,  t,  IV,  p.  yy  et  seq.)  Voilà  pourtant  les  erreurs  où  tombent 
des  musiciens  sérieux.  Comment  nier  après  cela  la  nécessité  de  la  ponctuation 
rythmique  ?... 
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permette,  quand  il  chantera  seul,  d'user  de  la  liberté  qui  existe  réelle- 
ment en  tels  ou  tels  cas,  nous  n'y  voyons  pas  d'inconvénient.  Mais,  sous 
prétexte  de  sauvegarder  cette  dangereuse  liberté,  supprimer  les  signes 
rythmiques  nécessaires  pour  la  direction  des  chœurs  et  de  l'immense 
majorité  des  chanteurs  et  des  organistes,  ce  serait  ériger  en  système 
la  cacophonie,  ou  revenir  à  l'exécution  martelée  et  sans  rythme  du 
plain-chant  actuel. 

Le  Manuel  arrive  donc  à  son  heure,  et  nous  espérons  prochaine- 
ment une  nouvelle  édition  du  Paroissien  soigneusement  revisée, 
comme  celle  du  Manuel,  d'après  les  manuscrits  romaniens,  mais  plus 
riche  en  indications  rythmiques.  Il  y  va  de  l'avenir  du  chant  grégorien. 
Avec  une  édition  précisant  le  rythme  dans  tous  ses  détails,  ce  chant, 
sans  être  une  forme  d'art  exclusivement  populaire,  deviendra  pourtant 
facile  à  interpréter  d'une  manière  vraiment  artistique. 

Déjà  d'ailleurs,  de  divers  côtés,  on  sent  le  besoin  d'imiter  les  Béné- 
dictins et  on  essaie  de  galvaniser  le  plain-chant  actuel,  en  empruntant 
leurs  signes  et  leurs  règles  d'exécution.  Mais  il  faudrait  une  science  peu 
commune  du  texte  original  pour  réaliser  un  arrangement  rythmé  des 
textes  modernes  tronqués,  mutilés  et  défigurés  à  plaisir.  Ces  tentatives, 
louables  sans  doute  dans  l'intention  de  leurs  auteurs,  mais  au  fond 
téméraires  et  fantaisistes,  ne  peuvent  aboutir  qu'à  un  pauvre  résultat. 


Et  maintenant,  qu'on  veuille  bien  le  remarquer,  la  nouvelle  édition 
des  livres  grégoriens  ne  change  rien  ou  à  peu  près  à  la  version  pri- 
mitive. L'œuvre  incomparable  de  Dom  Pothier  demeure  intacte  ;  il 
reste  le  «  saint  Grégoire  du  xixe  siècle1  ».  Il  a  restitué  les  mélodies 
traditionnelles  ;  ses  disciples  et  ses  continuateurs,  des  maîtres  aussi, 
donnent  aujourd'hui,  après  vingt  ans  d'études,  la  clef  de  l'interpréta- 
tion. Ceci  n'a  pas  moins  de  valeur  que  cela.  Et  les  Bénédictins  de  So- 
lesmes,  en  complétant  définitivement  l'œuvre  de  restauration  liturgique 
rêvée  par  leur  éminent  fondateur  Dom  Guéranger,  ont  une  fois  de  plus 
bien  mérité  de  l'Église  et  de  l'art  religieux. 

C.  Gaborit, 

Chan.  hon. 
Maître  de  chapelle  de  la  Cathédrale  de  Poitiers. 


î.  Parole  prononcée  dans  l'église  Saint-Gervais,  à  Paris,  par  S.  G.  Monseigneur 
Foucault,  évêque  de  Saint-Dié,  à  la  clôture  des  assises  de  musique  religieuse  de  la 
Schola  Cantorum  (septembre  1900). 
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HENRY   DU   MONT 

(Suite) 


Si  les  Italiens  ont  réalisé  les  premiers  cette  belle  forme  dont  le  succès 
devait  être  si  durable,  qu'elle  ait  trouvé  son  emploi  dans  le  motet  à 
l'église  ou  dans  l'air  alors  qu'il  s'agit  de  musique  profane,  c'est  que  les 
compositeurs  avaient  acquis  chez  eux  une  maîtrise  plus  parfaite  en 
la  pratique  du  contrepoint  libre.  Partout  les  artistes  du  xvie  siècle  se 
sont  appliqués  avec  un  zèle  égal  au  style  polyphonique  en  leurs  ou- 
vrages religieux,  messes  ou  motets  ;  mais  ce  n'est  guère  qu'en  Italie  ou 
bien  là  où  l'influence  italienne  s'exerça  qu'ils  ont  su  librement  l'appro- 
prier, avec  les  ressources  infinies  qu'il  comporte,  aux  pièces  de  chambre 
ou  de  concert.  Quelque  ingénieuses  et  charmantes  qu'elles  puissent 
être,  nos  chansons  françaises  à  plusieurs  voix  n'ont  ni  l'ampleur  des 
proportions,  ni  l'originale  recherche  des  Madrigaux  italiens.  Nos  com- 
positeurs y  firent  preuve  d'un  art  exquis  sans  doute,  mais  ordinai- 
rement retenu  dans  des  bornes  un  peu  étroites.  Les  poésies  qu'ils  met- 
tent en  musique  n'ont  pas  non  plus,  on  le  doit  confesser,  la  grâce  et  la 
variété  expressives  des  stances,  empruntées  souvent  aux  plus  grands 
poètes  de  l'Italie,  d'où  nos  voisins  tirent  volontiers  la  matière  de  leurs 
chants.  Enfin,  le  caractère  de  la  chanson  française  se  rapproche  beau- 
coup de  celui  de  la  mélodie  populaire  dont  les  thèmes  inspirent  les  mu- 
siciens lorsqu'ils  ne  les  reproduisent  point  tels  quels.  On  en  peut  louer 
la  verve  prime-sautière,  l'allure  décidée  ou  pimpante,  les  rythmes  amu- 
sants; mais  on  avouera  que  cet  art  aimable  n'embrasse  généralement 
qu'un  cercle  de  sentiments  assez  restreint.  Il  a  son  originalité  et  son 
charme  :  ne  lui  demandons  ni  la  profondeur  ni  le  pathétique  *. 

Tout  autre  est  le  madrigal  au  delà  des  monts,  et  l'extraordinaire  dé- 
veloppement de  ce  genre  dès  le  second  tiers  du  siècle  est  un  fait  remar- 
quable qui  n'a  pas  peu  contribué  à  la  transformation  des  procédés  de 
composition.  Ces  morceaux  sont  écrits  sur  des  textes  plus  littéraires  et 
plus  variés.  Poésies  galantes  ou  passionnées,  mélancoliques  ou  tristes, 

i.  Ce  caractère  de  la  chanson  française  est  tout  à  fait  traditionnel.  Les  composi- 
teurs qui  ont  traité  ce  genre  concurremment  avec  celui  du  madrigal  —  Belges,  Fla- 
mands ou  Allemands,  car  les  Français  aussi  bien  que  les  Italiens  se  sont  spécialisés 
le  plus  ordinairement  dans  l'un  ou  dans  l'autre  —  ont  eu  soin  d'observer  cette  différence. 
Les  Chansons  et  les  Madrigaux  d'Orlando  de  Lassus  par  exemple  suffisent  à  faire 
comprendre  comment  l'inspiration  du  musicien  savait  se  plier  aux  habitudes  de  sen- 
tir qui  avaient  abouti  à  la  création  de  l'une  et  l'autre  forme.  Il  y  a,  bien  entendu,  quel- 
ques exceptions:  on  peut  rencontrer  des  chansons  françaises  d'inspiration  plus  haute, 
très  voisines  du  Madrigal.  Orlando  de  Lassus,  par  exemple,  en  a  assez  souvent  écrit 
de  telles. 


elles  diffèrent  entre  elles,  sinon  beaucoup  par  le  fond  même  des  senti- 
ments, du  moins  par  la  manière  dont  le  poète  les  a  su  traduire.  L'art  du 
musicien  s'efforcera  de  rivaliser  avec  lui.  L'expression  se  précise  et 
s'affine  :  les  rythmes  s'assouplissent,  la  mélodie  se  développe.  Tandis 
que  l'harmonie,  curieusement,  s'essaye  aux  innovations  ingénieuses,  à 
des  accords  dissonants  encore  inentendus  et  dont  l'emploi,  devenant  in- 
sensiblement familier,  contribue  singulièrement  à  affirmer  le  sentiment 
indécis  de  la  tonalité  moderne.  Mieux  que  dans  les  pièces  d'église, 
plus  respectueuses  des  traditions  consacrées,  de  tels  raffinements  sem- 
blent ici  à  leur  place.  Puis,  ce  qui  est  important,  le  madrigal  ne  pro- 
cède jamais  d'un  thème  donné  :  développements  et  motifs  sortent  ici 
tout  entiers  de  l'imagination  de  l'artiste. 

Quel  entraînement  précieux  des  facultés  d'invention  mélodique  con- 
stitue cette  règle,  il  est  inutile  de  le  dire.  En  fait,  surtout  dans  les  der- 
nières années,  de  ibjb  à.  1 5o,5  environ,  l'art  madrigalesque  s'épanouit  en 
une  riche  floraison  de  mélodie,  d'une  originalité  et  d'une  liberté  singu- 
lières. Ce  ne  sont  plus,  ainsi  que  jadis,  de  simples  fragments  de  mélopées 
expressives,  dont  la  beauté,  quoique  réelle,  ne  saurait  se  suffire  à  soi- 
même  et  qui,  isolés  de  l'ensemble,  perdraient  beaucoup  de  leur  force 
et  de  leur  signification  émotionnelle.  Mais  bien  des  mélodies  au  sens 
classique  et  italien  du  mot:  organiquement  construites  de  la  première 
note  à  la  dernière.  Telle,  par  exemple,  cette  large  phrase  du  soprano, 
si  mélancolique  et  si  noble,  au  début  d'un  madrigal  à  cinq  voix  de  Bal- 
dassare  Donato  '  : 


Soprano 


îte=Sl=3=53É 


3Jj=j=j-j-J=fcd=d=g 


Che  val  pe-      re-grinar.. 


Alto 


fe 


P^ 


=^=i= 


Che  val  pe-      re-gri-nar  di     loco  in  lo- 


3-f-J-^ 


3: 


-ri— afc 


^tTTV-^T^-  Er  r  L^=^ 


Ténor 


Quinto 


S 


i^J- 


zà=± 


I        *  J 


Ey5 


SB 


f=F 


Bjsso 


Hi^^B^^ 


co   Semecoil    de-sio  fe- 


s=g=^ 


3=g=ï=^-^    I  J  J  A 


ro  sempre    por-to,  sem-  pre  por- 


'khàâiM 


mm 


■j à 


^m 


-T-f F 


to. 


:jbjbdrp^^^=fj 


etc. 


etc. 


etc. 


*)■ 


A        i       i 


*  j   j        r  i 


J^AÀàjjL^Hj 


TT 


g=Egq^fc£^E^^Eag 


F 


-A-J-r-A 


i.  Musica  di  tredici  Autori  illustri  a  cinque  voci  per  Angelo  Gardano  raccoltct... 
In  Venetia...  MDLXXXIX.  —  Ce  madrigal,  ainsi  que  beaucoup  d'autres  œuvres 
curieuses  du  même  temps,  a  été  réédité  de  nos  jours  par  M.  Luigi  Torchi  dans  une 
publication  de   l'éditeur  Ricordi  (l'Arte  Musicale  in  Italia,  vol.  I,  1897). 
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Toute  cette  riche  littérature  musicale  semble  avoir  été  assez  impar- 
faitement connue  chez  nous.  C'est  que  nos  musiciens  —  Maugars  leur 
en  fait  le  reproche  —  n'ont  guère  l'habitude  de  voyager  hors  de  France 
«  pour  observer  les  musiques  étrangères  '  ».  Et  fort  peu  d'Italiens, 
avant  le  second  tiers  du  xv  1 1 e  siècle,  sont  venus  se  fixer  en  France.  Aussi 
l'art  des  deux  pays  évolue-t-il  de  façon  respectivement  indépendante.  La 
chanson  française  est  mal  connue  en  Italie  :  le  madrigal  italien  demeure 
très  peu  familier  à  la  majorité  de  nos  compositeurs  et  de  nos  artistes, 
bien  qu'il  ne  soit  pas  douteux  que,  dans  l'un  et  l'autre  pays,  des  esprits 
se  soient  rencontrés  curieux  de  ce  qu'on  écrivait  au  delà  des  frontières  2. 
Tout  au  contraire,  vers  ce  même  temps,  d'autres  contrées  entretiennent 
avec  l'Italie  des  rapports  de  jour  en  jour  plus  étroits.  C'est  en  Italie, 
à  Venise  surtout,  que  les  compositeurs  allemands  viennent  achever  leur 
éducation  artistique  et  poursuivre  un  idéal  nouveau,  plus  encore  qu'une 
technique  qu'ils  possédaient  déjà.  Aussi  les  œuvres  les  plus  neuves  et 
les  plus  audacieuses  des  maîtres  d'outre-monts  sont-elles  infiniment 
mieux  connues  sur  les  bords  du  Rhin  qu'elles  ne  le  sont  en  France. 
Les  Allemands  se  plaisent  à  en  imiter  les  procédés,  à  en  suivre  les  ten- 
dances :  imitation  intelligente  et  féconde  sans  rien  de  servile,  en 
laquelle  le  génie  d'un  Schutz,  pour  ne  citer  que  celui-là,  saura  bien 
réserver  à  l'esprit  de  la  race  une  place  prépondérante. 

Il  faut  en  dire  autant  des  Pays-Bas,  où  le  souvenir  est  demeuré 
que  c'est  là  d'où  sont  sortis  les  fondateurs  des  grandes  écoles  ita- 
liennes :  si  bien  que  la  démarcation  est  difficile  à  faire  entre  ce  qui  est  dû 
aux  initiateurs  et  ce  que  les  disciples  ont  tiré  de  leur  propre  fonds. 
Sans  doute,  pour  les  temps  qui  ont  immédiatement  précédé  la  venue 
de  Henry  Du  Mont  (car,  après  cette  longue  digression,  il  faut  bien  revenir 
à  celui  qui  est  l'objet  de  ce  travail),  la  semence  féconde  prodiguée  par 
les  maîtres  gallo-belges  a  produit  déjà  une  assez  riche  moisson  pour  que 
l'Italie  vive  désormais  sur  ses  ressources  en  rendant  au  dehors  avec 
usure  ce  qu'elle  en  avait  tiré.  Ce  choc  en  retour,  favorisé  d'ailleurs  par  les 
circonstances  politiques,  contribue  à  donner  à  la  culture  artistique  des 
Pays-Bas  un  caractère  original  ;  d'autant  plus  que,  tout  pénétrés  qu'ils 
sont  d'esprit  nouveau,  les  artistes  y  demeurent  plus  fidèles  à  quelques 
traditions  du  passé. 

Il  importe  assez  peu  que  le  nom  des  maîtres  qui  exercent  à  cette 
époque  leur  art  en  les  provinces  belgesouflamandes  n'aient  connu  qu'une 


i .  Response  à  un  curieux  sur  le  sentiment  de  la  Musique  d'Italie...  (1639). 

2.  Nous  savons,  par  exemple,  que  le  duc  de  Mantoue,  Vicenzo  Gonzaga,  se  faisait 
envoyer  les  chansons  de  Guesdron  lors  de  leur  apparition,  et  sans  doute  sa  curiosité 
ne  se  bornait-elle  pas  aux  œuvres  de  ce  compositeur  (Cf.  Galette  des  Beaux-Arts, 
ier  mai  1866).  De  même  les  relations  de  la  France,  avec  l'Italie  au  temps  des  derniers 
Valois  sont  trop  fréquentes  pour  n'avoir  pas  amené  une  certaine  familiarité  avec  les 
compositions  des  maîtres  de  ce  pays.  Il  n'est  pas  douteux  que  Baïf,  né  à  Venise  d'une 
mère  italienne,  n'ait  fait  entendre  quelques  madrigaux  italiens  en  les  séances  de  son 
académie.  Mais  les  guerres  de  religion  entravèrent  ce  mouvement.  A  partir  du  règne 
de  Henri  IV,  l'influence  italienne  cessera  de  se  faire  sentir. 
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gloire  discrète  ;  pas  davantage  que  leurs  mérites  n'aient  point  paru 
ordinairement  supérieurs  à  leurs  contemporains,  sinon  à  leurs  compa- 
triotes. Ce  qui  est  à  considérer,  c'est  qu'ils  aient  pratiqué  couramment 
certains  procédés  avec  lesquels  Du  Mont,  leur  disciple,  put  ainsi  se 
familiariser  de  bonne  heure.  Ceci  n'est  point  douteux,  non  plus  qu'il  y 
-ait  toujours  eu  des  communications  assez  intimes  entre  ces  petits  centres 
d'activité,  l'Italie  et  l'Allemagne. 

C'est  ainsi  que  Pierre  Bonhomius,  le  plus  connu  peut-être  des  maî- 
tres liégeois,  avant  que  de  devenir  chanoine  de  la  collégiale  de  Sainte- 
Croix  à  Liège,  avait  été  compté  au  nombre  des  chanteurs  de  la  Sixtine 
■de  Rome.  Quelques  motets  de  sa  composition  figurent  encore  au  cata- 
logue qu'a  donné  Haberl  des  archives  de  cette  chapelle.  Mais  pour  avoir 
fait  partie  de  cet  illustre  chœur,  refuge  toujours  inviolé  de  la  polyphonie 
vocale,  il  n'avait  pas  cru  devoir  se  tenir  à  l'écart  des  transformations 
opérées  autour  de  lui.  Dès  1616  (peut-être  avant),  il  publie  des  oeuvres  à 
basse  continue.  Un  recueil  de  treize  de  ses  Messes  {Missœ  VI,  VIII,  X 
et  XIIvoc.  cum  Basso  Continuo  ad  Organum)  paraît  cette  même  année  à 
Anvers,  chez  Pierre  Phalèse,  et  comme  la  dédicace  en  est  datée  de  Liège, 
il  en  faut  conclure  que,  dès  ce  temps-là,  ce  style  y  était  couramment 
pratiqué  à  l'église.  Assez  couramment  peut-être  pour  qu'il  soit  vite 
arrivé  à  supplanter  presque  entièrement  tout  autre.  Car  un  second  livre 
de  Bonhomius,  par  la  teneur  du  titre,  donne  à  penser  que  l'auteur  avait 
ajouté  une  basse  continue  à  des  motets  différemment  conçus  tout  d'abord 
(HARMON1A  SACRA  quinis,  senis,  octonis,  novenis  et  dénis  vocibus. 
Editio  auctior  et  correctior  ac  Basso  generali  ad  Organum  illustrata... 
Antverpiae...   Pétri  Phalesii...  M.  DC.  XXVII...). 

Ces  ouvrages,  comme  ceux  d'autres  compositeurs  de  la  même  ville, 
ne  nous  sont  guère  connus  que  de  nom.  Imprimés  en  parties  séparées 
ainsi  que  toute  la  musique  de  l'époque,  il  faut,  si  l'on  veut  les  lire, 
les  recopier  en  partition,  et  peut-être  n'y  trouverait-on  pas  assez  de 
beautés  originales  pour  être  récompensé  de  ce  long  travail.  Mais  les 
titres  suffisent  pour  en  indiquer  les  tendances. 

Bonhomius  n'est  pas  le  seul  à  citer.  Les  ouvrages  de  Jean  Dromal, 
chantre  de  l'église  de  Sainte-Croix,  se  montrent  aussi  accompagnés  de 
la  basse  continue  de  l'orgue.  Son  Convivium  musicale  à  2,  3,  4,  5  et  6 
voix,  paru  à  Anvers  en  1641,  ses  six  Messes  de  1642,  admettent,  en  outre 
les  instruments  concertant  avec  les  voix. 

Même  remarque  pour  ce  que  nous  connaissons  d'un  musicien  de  la 
génération  précédente,  Léonard  de  Hodimont,  chanoine  et  maître  de 
chapelle  en  la  cathédrale  de  Saint-Lambert  dès  1625  au  moins.  Ses 
Villanelli  a  Ire  voci (Anvers,  Pierre  Phalèse,  1625),  qui  ne  vont  pas  sans 
rappeler  singulièrement  les  Meslanges  de  Du  Mont,  comportent  une 
basse  instrumentale,  avec  une  basse  vocale  et  deux  voix  égales,  Canti  ou 
Tenori,  pour  les  dessus.  Un  recueil  de  pièces  d'église  du  même  maître 
(Sacri  Concentus  1,  2,  3,4  et  S  Vocum  cum  basso  ad  Organum...  Leodii, 
apud  Leonardum  Streel  M.DC.  XXX)  fait  en  même  temps  une  part  très 
importante  aux  instruments,  dialoguant  avec  les  voix.  Toutes  les  pièces 
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monodiques  (il  y  en  a  huit)  s'accompagnent,  outre  la  basse,  d'un  violon 
solo,  si  placet.  Parmi  les  pièces  dites  à  trois  voix,  il  en  est  où  les  ins- 
truments font  partie  obligée:  une  pour  ténor,  par  exemple,  avec  cornet 
et  basson  (fagotus)  ;  une  autre  pour  ténor  et  deux  violons.  Et  parmi 
celles  à  cinq,  à  côté  de  véritables  chœurs  de  voix,  on  trouve  des  morceaux 
pour  ténor  et  haute-contre,  par  exemple,  où  la  polyphonie  se  complète 
d'un  basson  avec  deux  cornets  ou  deux  violons. 

A  la  vérité,  l'emploi  de  divers  instruments  à  l'église,  concurremment 
avec  les  voix,  n'avait  rien  de  nouveau,  puisque  ce  mélange  fut  toujours 
une  des  traditions  du  style  polyphonique.  Aux  plus  beaux  temps  de  cette 
période,  les  instruments  sont  couramment  admis,  soit  pour  suppléer  à 
certaines  défectuosités  d'exécution,  soit  (ce  qui  est  plus  probable)  pour 
obtenir  une  sonorité  plus  homogène  et  plus  pleine. 

On  sait  que  la  chapelle  de  Munich,  sous  la  direction  de  Roland  de 
Lassus,  entretenait  tout  un  orchestre  à  côté  de  ses  trente-cinq  chan- 
tres, des  douze  enfants  et  des  trois  organistes.  Si  les  violes  et  les  luths 
ne  paraissaient  qu'aux  fêtes  de  cour,  les  instruments  à  vent,  cornets 
hauts  et  bas  avec  les  trombones,  se  faisaient  régulièrement  entendre 
aux  offices  des  dimanches  et  fêtes.  En  France  comme  en  Italie,  on  relè- 
verait aussi  bien  une  foule  d'indices  tendant  à  démontrer  que  ce  mode 
d'exécution,  moins  fréquent  peut-être,  était  loin  d'être  inusité.  L'école 
vénitienne  notamment  avec  les  Gabrieli,  l'école  allemande  à  sa  suite,  ont 
toutes  deux  singulièrement  développé  ce  procédé,  surtout  dans  les  pièces 
à  plusieurs  chœurs  ;  jusqu'à  remplacer  des  parties  entières  par  des  ins- 
truments et  à  entremêler  des  chœurs  des  voix  avec  d'autres  purement 
instrumentaux.  Praetorius,  en  son  Syntagma  Musicum,  s'est  étendu 
longuement  sur  ce  sujet.  Il  fournit  des  détails  extrêmement  précis  sur 
la  manière  dont  les  maîtres  de  chapelle  ses  contemporains  en  usaient 
dans  ces  combinaisons. 

Les  annales  des  églises  de  Liège  prouvent  que  ces  habitudes  étaient 
pareillement  en  honneur  sur  les  bords  de  la  Meuse.  Dans  les  conclu- 
sions capitulaires  du  chapitre  Saint-Lambert,  on  relève  des  allusions  fré- 
quentes à  des  achats  d'instruments  ou  à  l'engagement  de  musiciens  qui 
doivent  les  faire  entendre.  La  plupart  semblent  n'avoir  été  bien  à  leur  place 
que  mêlés  aux  chœurs  des  voix,  à  l'ancienne  mode  !i.  Cependant,  on  en 
trouve  aussi  qui  n'ont  pu  servir  qu'à  l'accompagnement  du  chant  dans 
les  pièces  en  façon  de  motets  ou  bien  encore  pour  des  essais  de  mu- 
sique récitative,  du  genre  des  dialogues  et  des  histoires  sacrées  des 
maîtres  italiens.  Telle  cette  mystérieuse  basse  vide  dont  jouait  Lam- 
bert de  Cheval,  engagé  parmi  les  chantres  le   19  juin  16 19  :   ou  encore 

1.  Le  28  mai  1598,  on  signale  un  achat  d'instruments  non  spécifiés.  —  Le 
4  février  161  5,  c'est  un  Anglais,  Nicolas  Janson,  qui  est  admis  en  qualité  de  joueur  de 
trompette  (ou  de  trombone).  —  Le  29  octobre  161  9,  mention  est  faite  d'un  joueur  de 
fagot  (basson)  qui  réclame  une  tunique  de  la  munificence  des  chanoines  ;  la  même 
année,  le  8  novembre,  le  chapitre  engage  un  cornet.  —  En  i63o,  le  4  septembre,  un 
nommé  E.  Bougardt  est  reçu  en  qualité  de  hautbois,  etc..  (M.  S.  Bormans,  Réper- 
toire chronologique  des  Conclusions  capitulaires  du  Chapitre  de  la  cathédrale  de 
St-Lambert.) 
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le  théorbe  que  devait  toucher,  d'après  son  contrat  du  21  octobre 
1620,  le  luthiste  Guillaume  Landru  !.  Nous  n'aurions  donc  pas  besoin 
du  témoignage  apporté  par  le  titre  seul  des  œuvres  de  compositeurs 
liégeois  que  nous  venons  de  citer  pour  être  autorisés  à  affirmer  que 
l'usage  de  la  musique  à  basse  continue,  sans  être  exclusif,  était  du  moins 
très  familier  aux  maîtres  des  églises  de  la  principauté,  dès  les  pre- 
mières années  du  xvne  siècle. 

L'habitude  traditionnelle  d'entendre  les  instruments  mêlés  aux  voix  du 
chœur  leur  rendit-elle  facile  le  passage  de  cette  ancienne  méthode  de 
les  employer  à  la  nouvelle,  plus  artistique  et  plus  variée?  En  vinrent- 
ils  là  d'eux-mêmes  ou  imitèrent-ils  simplement  les  Italiens  sur  ce  point  ? 
Questions  difficiles  à  résoudre.  Toujours  est-il  que  leurs  motets  ne 
gardèrent  pas  longtemps  la  sévère  simplicité  des  premiers  temps.  Une 
ou  deux  violes  ou  violons  concertant  avec  les  voix  vinrent  de  bonne  heure 
s'ajouter  à  l'accompagnement  de  l'orgue,  lequel  avait  paru  suffisant  tout 
d'abord. 

Lorsque  Du  Mont  abandonne  en  1 638  sa  chapelle  de  Maëstricht  pour 
venir  chercher  fortune  en  France,  il  s'est  déjà  rendu  maître  de  cette 
technique.  Les  compositions  qu'il  apportait  avec  lui  s'inspiraient  évi- 
demment des  traditions  de  ses  maîtres,  en  reflétant  fidèlement  les 
tendances.  Ce  Léonard  de  Hodimont,  nous  avons  précédemment  cherché 
à  établir  qu'il  l'avait  dû  connaître  :  assez  pour  qu'on  puisse  affirmer  que 
ses  ouvrages  procèdent  directement  de  ceux  de  ce  compositeur.  Il  pa- 
raît seulement  se  montrer  plus  amoureux  des  formes  modernes  en 
ce  qu'il  a  déjà  complètement  renoncé  à  la  polyphonie  classique.  Du 
moins  ne  connaît-on  de  lui  rien  qui  soit  précisément  écrit  suivant  les 
habitudes  de  l'ancien  contrepoint  :  ni  dans  ce  qui  subsiste  de  ses 
ouvrages,  ni  dans  ce  que  nous  n'avons  plus.  Quand,  en  la  préface  des 
Cantica  de  i652,  il  annonce  la  prochaine  publication  (qui  n'eut  point 
lieu)  d'une  messe  à  cinq  voix,  il  a  soin  de  faire  savoir  que  cette  composition 
s'accompagnait  d'une  basse  continue.  Semblablement,  les  Meslanges  à 
trois  voix  de  1657  n'ont  été  imprimés  qu'avec  ce  complément,  qu'il 
jugeait  sans  doute  indispensable. 

Avec  de  tels  principes,  il  allait  tomber,  lors  de  son  arrivée,  dans  un 
milieu  assez  différent,  et  si  nous  étions  mieux  instruits  des  circonstances 
-de  ses  débuts,  je  ne  doute  point  qu'il  apparaîtrait  combien  l'ont  servi  les 
nouveautés  qu'il  allait  nous  rendre  promptement  familières,  encore  qu'elles 
ne  fussent  pas  tout  à  fait  inconnues  chez  nous.  La  curiosité,  l'engoue- 
ment, le  snobisme  — si  le  mot  ne  détonne  pas  trop  au  grand  siècle  — 
ont  peut-être  autant  fait  pour  son  succès  que  ses  mérites  et  son  génie. 

[A  suivre.) 

H.    QUITTARD. 


1.   M.  S.  Bormans,  Répertoire  chronologique  des  Conclusions  capilulaires  du  Cha- 
pitre de  la  cathédrale  de  S t- Lambert. 
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Il  ne  sera  pas  sans  intérêt  pour  nos  lecteurs  de  savoir  que  l'initiative 
privée  a  fondé,  16,  rue  de  la  Sorbonne,  à  Paris,  où  les  idées  fécondes 
trouvent  toujours  tant  de  place,  une  Ecole  des  Hautes  Etudes  sociales, 
qui  est  à  la  fois  une  école  de  morale  et  de  pédagogie,  une  école  sociale 
et  une  école  de  journalisme.  L'enseignement  est  donné  dans  l'esprit 
d'éclectisme  le  plus  absolu.  Le  programme  d'études  est  infiniment  va- 
rié, à  ce  point  même  qu'il  côtoie  souvent  celui  d'une  autre  école,  déjà 
ancienne,  qui  ouvre  ses  portes  sur  les  ambassades,  les  finances  et  l'ad- 
ministration. 

La  parfaite  originalité  de  l'Ecole  des  Hautes  Etudes  sociales  réside, 
à  notre  point  de  vue,  dans  la  création  d'une  section  d'histoire  de  la  mu- 
sique. L'organisation  et  la  présidence  en  ont  été  confiées  à  M.  Romain 
Roland.  Ce  délicat  érudit  est  trop  connu  de  tous  pour  que  nous  ayons 
ici  à  rappeler  que  l'histoire  musicale,  qui  lui  doit  tant  de  jolies  pages, 
n'est  qu'une  des  manifestations  de  son  activité.  En  outre,  M.  Romain 
Roland  jouit  du  privilège,  rare  dans  les  milieux  musicologiques,  d'avoir 
la  sympathie  commune:  son  autorité  scientifique  et  l'exquise  urbanité 
de  ses  relations  le  désignaient  par  avance  à  ce  poste  d'honneur. 

Voici  comment  on  a  organisé  le  travail  pour  le  laps  de  temps  qui  va 
du  5  janvier  au  ier  avril.  Il  faut  distinguer  les  Cours,  dont  chacun  com- 
prend une  suite  de  leçons  faites  de  quinzaine  en  quinzaine,  les  Con- 
férences et  les  Auditions  musicales. 

Les  Cours  sont  ainsi  répartis  : 

M.  Théodore  Reinach,  docteur  es  lettres,  la  Mélodie  dans  la  musique 
grecque.  Auditions  musicales  :  Mélodies  grecques  et  mélodies  de  compa- 
raison, par  Mma  Charles  Dettelbach  (ire  leçon,  le  lundi  12  janvier,  à 
5  h.  1/2,  puis  les  lundis  suivants,  de  quinzaine  en  quinzaine). 

M.  Pierre  Aubry,  archiviste  paléographe,  la  Musique  française,  des 
origines  à  la  Renaissance  (ire  leçon,  le  lundi  12  janvier,  à  4  heures,  puis 
les  lundis  suivants,  de  quinzaine  en  quinzaine). 

M.  Georges  Houdard,  V Evolution  du  rythme  musical,  de  V antiquité 
gréco-romaine  à  la  Renaissance  (ire  leçon,  le  lundi  19  janvier,  à  4  heu- 
res, puis  les  lundis  suivants  de  quinzaine  en  quinzaine). 

M.    Romain   Roland,  chargé   d'un  cours  d'histoire  de  l'art  à  l'Ecole 
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normale  supérieure,  les  Origines  de  l'Opéra,  histoire  des  rapports  de  la 
musique  avec  la  vie  intellectuelle  et  morale  de  l'Italie  aux  xvie  et  xvne  siè- 
cles (i"  leçon,  le  lundi  5  janvier,  à  5  h.  1/2,  puis  les  lundis  suivants, 
de  quinzaine  en  quinzaine). 

M.  Lionel  Dauriac,  professeur  honoraire  de  l'Université  de  Mont- 
pellier, Richard  Wagner  (ire  leçon,  le  mercredi  4  février,  et  tous  les 
mercredis  suivants). 

En  résumé,  il  y  a  cours  d'histoire  de  la  musique  tous  les  lundis,  à  4  h. 
et  à  5  h.  1/2,  MM.  Pierre  Aubry  et  Théodore  Reinach  alternant  avec 
MM.  G.  Houdard  et  Romain  Roland,  et  tous  les  mercredis  à  partir  du 
4  février,  M.  Lionel  Dauriac,  à  4  heures. 

Les  conférences  prévues  pour  les  mois  de  mai  et  juin  sont  les  sui- 
vantes : 

M.  Louis  Laloy,  agrégé  des  lettres,  rédacteur  en  chef  de  la  Revue  musi- 
cale, fera,  le  lundi  4  mai,  à  4  heures,  et  les  lundis  suivants,  à  la  même 
heure,  trois  conférences  sur  la  Musique  antique  et  le  chant  grégorien. 

M.  Jules  Combarieu,  docteur  es  lettres,  directeur  de  la  Revue  musi- 
cale, fera,  le  lundi  4  mai,  à  5  h.  1/2,  une  conférence  sur  la  Musique  au 
point  de  vue  sociologique. 

M.  Julien  Tiersot,  sous -bibliothécaire  du  Conservatoire  national  de 
musique,  le  lundi  18  mai,  à  5  h.  1/2,  Berlio\  et  les  musiciens  de  son 
temps. 

M.  Henri  Lichtenberger,  professeur  à  la  Faculté  des  Lettres  de 
l'Université  de  Nancy,  le  lundi  25  mai,  à  5  h.  1/2,  l'Esthétique  musi- 
cale de  Nietzsche. 

Enfin  le  vendredi  soir,  16  janvier,  à  8  h.  3/4,  et  les  vendredis  soirs 
suivants,  à  la  même  heure,  concerts  ou  conférences  avec  auditions 
musicales. 

M.  Henri  Expert,  professeur  à  l'Ecole  Niederme}'er,  la  Musique 
française  au  temps  de  la  Renaissance. 

M.  Frédéric  Hellouin,  critique  musical,  23  janvier,  Gossec. 

M.  Vincent  d'Indy,  compositeur  de  musique,  directeur  de  la  Schola 
Cantorum,  20  février,  César  Franck. 

Enfin,  les  trois  concerts  de  musique  ancienne  des  xvie,  xvne,  xvme  siè- 
cles auront  lieu  les  vendredis  6  février,  6  et  20  mars,  à  8  h.  3/4. 

Voilà  de  copieux  programmes,  et  comme  corollaire,  quand  aurons- 
nous  des  docteurs  es  sciences  musicales?  Il  faut  espérer  que,  d'abord, 
il  y  aura  des  élèves  et  des  auditeurs  consciencieux  :  l'Ecole  des  Hautes 
Etudes  sociales  aura,  si  elle  opère  ce  miracle,  réalisé  un  grand  progrès. 


Enfin,  à  l'Institut  catholique,  dans  le  Grand  Amphithéâtre,  auquel 
on  accède  par  l'entrée  de  la  rue  d'Assas  : 

M.  Pierre  Aubry,  archiviste  paléographe,  fait  son  cours  de  Musico- 
logie sacrée  les  ier  et  3e  mardis  de  chaque  mois,  à  5  h.  1/4.  Le  cours  est 
public.  Sujet  traité  :  la  Psalmodie. 


ifr 


La  Schola  Cantorum  Lyonnaise 


Nous  recevons  le  prospectus  si  intéressant  de  la  Schola  Cantorum 
lyonnaise,  dont  la  fondation  est  à  peu  près  assurée  à  l'heure  qu'il  est  ; 
nous  ne  pouvons  mieux  faire  que  de  le  reproduire  en  son  entier,  sûr 
qu'il  intéressera  vivement  les  amis  de  la  Schola  de  Paris,  heureux  de 
constater  l'extension  que  chaque  jour  prend  notre  IDEE  directrice 
qu'ils  ont  été  les  premiers  à  soutenir. 

La  Rédaction. 

Au  mois  de  novembre  dernier,  dans  une  réunion  tout  intime,  M.  Vincent 
d'Indy,  de  passage  à  Lyon,  nous  parlait  des  sociétés  chorales  populaires  alle- 
mandes. C'est  par  l'intermédiaire  de  ces  grandes  réunions  qui  étudient  et 
interprètent  continuellement  les  musiques  admirables  des  Bach  et  des  Hàndel, 
nous  disait-il,  que  s'est  cultivé  et  développé  depuis  plusieurs  siècles  dans  la 
classe  populaire  allemande  le  goût  musical;  ce  sont  peut-être  ces  réunions  où 
se  sont  affinées  les  dispositions  musicales  natives  d'un  peuple,  qui  ont  favo- 
risé l'éclosion  des  grands  génies  :  Bach,  Beethoven,  Wagner.  Cette  action,  qui 
a  malheureusement  fait  défaut  à  la  nation  française,  se  retrouve  aussi  en  Hol- 
lande. Et  le  maître  V.  d'Indy  nous  contait  avec  une  simplicité  charmante  un 
souvenir  personnel  :  Il  y  a  quelques  années,  on  exécutait  dans  une  petite  ville 
hollandaise,  à  Haarlem,  le  Chant  de  la  Cloche.  Les  choristes,  au  nombre  de 
cinq  cents,  étaient  tous  des  habitants  de  la  ville,  amateurs  réunis  pour  cette  fête 
musicale,  et  tous  étaient  rassemblés  sans  distinction  de  classes  :  premiers 
citoyens  de  la  ville,  dames  de  la  haute  société,  commerçants,  boutiquiers,  gens 
du  peuple,  dans  leur  costume  primitif  et  pittoresque  de  pêcheurs  ou  d'ouvriers 
du  port. 

L'évocation  de  cette  belle  réunion  des  habitants  de  toute  une  ville,  de  cette 
touchante  communion  artistique,  nous  fit  regretter  encore  davantage  que, 
dans  notre  grande  ville  de  Lyon,  il  n'existât  pas  une  association  chorale  mixte 
qui,  par  une  réunion  de  toutes  les  classes  de  la  société,  pourrait  exécuter  dans 
de  bonnes  conditions  les  chefs-d'œuvre  de  la  musique  ancienne  et  mo- 
derne... 

Et  M.  V.  d'Indy,  insistant  doucement,  nous  faisait  remarquer  qu'il  existe 
des  associations  de  ce  genre  à  Nîmes,  à  Avignon,  que,  depuis  une  année  à 
peine,  une  société  chorale  est  florissante  à  Marseille.  Ces  fondations  faites  sous 
l'inspiration  de  la  Schola  Cantorum  ne  prouvent-elles  pas  assez  qu'une  fonda- 
tion analogue  serait  possible  ici  ?  —  Et  aussitôt,  persuadés  de  l'opportunité 
d'une  telle  œuvre  à  Lyon,  les  quelques  amateurs  qui  écoutaient  M.  d'Indy  se 
promirent  de  faire  une  tentative  dans  ce  sens. 

Je  n'ai  pas  à  relater  ici,  par; le  menu,  les  petites  réunions  préparatoires  aux- 
quelles assistèrent  quelques-uns  seulement  des  futurs  organisateurs  du  mou- 
vement. Dans  ces  réunions,  furent  envisagées  toutes  les  hypothèses  relatives  à 
l'établissement  d'une  société  chorale  mixte  dans  notre  ville,  et  on  décida  de 
:  provoquer  une  réunion  d'un  comité  d'initiative  dont  les  membres  seraient 
choisis  parmi  les  amateurs  de  musique,  sans  distinction  aucune  de  parti  poli; 
tique  ou  religieux. 

La  première  réunion  eut  lieu  le  5  décembre  dernier  ;  le  comité  convoqué 
comprenait  : 

MM.  Aguettant,  professeur  à  la  Faculté  libre  des  Lettres;  Baldensperger, 
professeur  à  la  Faculté;  E.  Bonnet,  ingénieur  civil  ;  J.   Cambefort  ;    Dulieux, 
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éditeur  de  musique  ;  J.  Garin,  avocat;  J.  Gillet  ;  Holstein;  M.  Iasac;  Docteur 
A.  Jamin  ;  Kaeuffer,  ingénieur  civil;  M.  Lapaine;  P.  Leriche  ;  Maillot; 
Mariotte,  professeur  au  Conservatoire;  F.  Maurice;  H.  Morin-Pons; 
Pagnoud  ;  Docteur  Rebatel  ;  Joseph  Tardy;  Docteur  V allas,  professeur  à 
la  Faculté,  chirurgien  des  hôpitaux  ;  Léon  Vallas  ;  L.  Vignon,  professeur  à 
la  Faculté;  G.-M.  Witkowski. 

Le  principe  de  l'utilité  de  la  fondation  d'une  société  chorale  admis  dès  le 
début  de  la  séance,  —  l'œuvre,  dès  l'origine,  n'a  du  reste  pas  rencontré  d'ad- 
versaires,—  la  discussion  sur  l'organisation  future  de  la  société  fut  assez  longue  : 
que  serait  la  nouvelle  société  ?  son  recrutement  ?  Enfin,  il  fut  décidé  que  l'as- 
sociation chorale  serait  aussi  populaire  que  possible,  ouverte  à  tous,  et  que 
l'on  ferait  appel  à  toutes  les  bonnes  volontés  dans  toutes  les  classes  de  la  société. 
On  nomma  aussi  un  comité  de  direction  qui  s'occuperait  de  plus  près  des  tra- 
vaux de  la  société,  réglerait  les  détails  de  l'organisation.  Ce  comité  de  direction 
est  composé  de  : 

MM.  Garin,  D1' Jamin,  Holstein,  Dr  Rebatel,  G. -M.  Witkowski,  Dulieux,. 
secrétaire  général  ;  Léon  Vallas.  secrétaire. 

Quant  à  la  question  artistique,  la  société  sera  essentiellement  éclectique,  ne 
fera  partie  d'aucune  coterie,  d'aucune  petite  chapelle.  Du  reste,  M.  Charles 
Bordes  s'était  offert  spontanément  à  tracer  dans  une  conférence,  qui  eut  lieu 
le  6  décembre,  les  grandes  lignes  du  devoir  artistique  de  la  société. 

Il  est  superflu,  je  crois,  de  présenter  M.  Charles  Bordes  au  public  lyonnais. 
Tout  le  monde  sait  en  effet  que  M.  Bordes  est  le  fondateur  de  la  Compagnie 
des  Chanteurs  de  Saint-Gervais,  dont  les  concerts  donnés  à  Lyon  dans  le 
courant  de  ces  dernières  années  ont  obtenu  un  si  légitime  succès.  Personne 
n'ignore  non  plus  qu'il  est  le  directeur  de  la  Schola  Cantorum  de  Paris,  a 
lequelle  sont  rattachés  les  Chanteurs  de  Saint-Gervais. 

Du  reste,  M.  Bordes  a  retracé  lui-même  son  œuvre  dans  l'intéressante  con- 
férence du  6  décembre,  que  je  voudrais  pouvoir  reproduire  tout  entière,  mais 
dont  je  ne  puis  donner  ici  qu'un  court  résumé  : 

La  Schola  Cantorum,  fondée  en  1S94  par  M.  Bordes,  assisté  de  MM.  Vin- 
cent d'Indy  et  Guilmant,  a  pour  but  de  faire  connaître  et  respecter  les  chefs- 
d'œuvre  musicaux  du  passé,  d'initier  le  public  aux  traditions  musicales,  de 
lui  former  le  goût  pour  le  rendre  apte  à  comprendre  les  formules  musicales  les 
plus  modernes.  C'est  en  somme  une  société  pour  l'avancement  de  la  musique. 
La  Schola  Cantorum  s'est,  dès  sa  fondation  et  surtout  avec  le  concours  des 
Chanteurs  de  Saint-Gervais,  occupée  de  la  réforme  du  chant  religieux.  Rien 
n'est  plus  logique,  car  tout  art,  peinture,  sculpture,  architecture  ou  musique,  a 
pour  berceau  l'art  religieux  du  moyen  âge.  —  Et  M.  Bordes  réfute  à  ce  pro- 
pos les  accusations  de  cléricalisme  portées  contre  la  Schola.  —  Mais  bientôt 
la  Schola  ne  fut  plus  seulement  une  maîtrise,  elle  devint  une  sorte  de  conser- 
vatoire libre  où  sont  enseignées  toutes  les  matières  de  la  musique  et  déve- 
loppées toutes  les  facultés  musicales  ;  où  se  poursuit  par  l'édition,  l'école  et 
le  concert,  le  triomphe  de  l'idée  directrice  de  l'œuvre  :  la  propagande  de  la 
musique  vraiment  belle.  Elle  est  en  somme  un  cénacle  de  la  bonne  musique, 
et  c'est  pour  agrandir  encore  ce  cénacle  que  la  Schola  cherche  à  faire  naître  en 
province  des  sociétés  similaires  poursuivant  le  même  but,  ayant  un  programme 
analogue  au  sien,  sinon  dans  toutes  ses  parties,  au  moins  dans  quelques-unes 
et  selon  les  milieux  où  les  initiatives  viennent  à  se  produire.  Ceci,  elle  l'a  fait 
dans  plusieurs  villes  et  récemment  avec  le  plus  grand  succès  à  Marseille,  en 
favorisant  la  fondation  dans  cette  ville  d'une  grande  société  chorale  mixte 
M.  Bordes  nous  dit  alors,  dans  une  causerie  pleine  d'humour,  l'histoire  de  cette 
fondation  de  Marseille.  Il  serait  trop  long,  malgré  l'intérêt  qu'elle  pourrait 
avoir  pour  les  musiciens  lyonnais,  de  la  redire  toute.  Disons  seulement  que, 
grâce  au  dévouement  et  à  l'entrain  des  organisateurs,  grâce  à  la  bonne  volonté 
de  tous,  soutenue  un  peu  par  l'enthousiasme  méridional,  cette  société,  fondée 


—  3r  — 

en  novembre  igoi,  est  arrivée  en  moins  d'une  année  à  des  résultats  artistiques 
des  plus  remarquables  :  Exécution  de  la  Cantate  «  Wachet  auf  »,  de  Bach,  de 
Rédemption,  de  César  Franck,  du  cinquième  acte  d'Armide,  de  Gluck,  et  enfin 
du  Samson  d'Hândel.  La  société  comprend  actuellement  175  choristes. 

C'est  une  société  analogue  que  nous  voulons  fonder  à  Lyon  ;  son  but,  nous 
l'avons  dit,  sera  de  faire  entendre  les  chefs-d'œuvre  de  la  musique  chorale 
ancienne  et  moderne  (elle  ne  sera  donc  pas  une  école  de  musique)  ;  nous  dirons 
plus  loin  quelle  est  son  organisation,  mais  nous  voulons  dès  à  présent  préciser 
ses  tendances  en  reproduisant  le  Credo  artistique  proposé  par  M.  Bordes  à 
la  fin  de  sa  conférence  : 

«  Nous  croyons  d'abord  en  Bach  ;  nous  croyons  aussi  en  saint  Grégoire  le 
Grand,  en  Palestrina,  en  Roland  de  Lassus,  en  Carissimi,  en  Schiïtz  et  autres 
primitifs,  mais  ne  vous  effrayez  pas  trop  et,  pour  vous,  si  vous  le  voulez  bien, 
nous  ferons  commencer  la  musique  à  Bach  et  à  Hàndel.  Chez  d'autres,  on  ne 
la  fait  commencer  qu'à  Cherubini  ;  c'est  vraiment  un  peu  tard.  Nous  croyons 
aussi  en  Jean-Philippe  Rameau,  notre  Gluck  français,  l'exquis  entre  les  exquis, 
à  Gluck  lui-même,  à  Beethoven,  à  Mozart,  au  vieux  père  Haydn  aussi,  au  divin 
Schumann  et,  de  nos  jours,  à  côté  de  Wagner,  le  maître  incomparable,  et  de 
la  radieuse  figure  de  César  Franck,  il  y  aura  place  encore  pour  quelques  saints  : 
Brahms,  Liszt,  Berlioz,  Saint-Saëns  et  autres,  sans  parler  de  quelques  diables 
qu'on  pourrait  ajouter. . .  » 

C'est  à  l'issue  de  cette  réunion,  au  cours  de  laquelle  l'admirable  baryton 
danois  Frôlich  nous  fit  entendre  de  délicieux  Lieder  de  Schubert,  que  fut 
annoncé  pour  la  première  fois  l'établissement  de  la  société  nouvelle.  Quelques 
jours  après,  au  concert  donné  à  la  Salle  Philharmonique  par  la  Schola  Canto- 
rum,  l'annonce  fut  renouvelée,  et  le  lendemain,  les  journaux  donnaient  la  plus 
grande  publicité  à   notre  œuvre. 

Voici  maintenant  quelles  sont  les  bases  de  la  nouvelle  société^': 

«  La  société  chorale  mixte  fondée  à  Lyon  sous  la  haute  inspiration  de 
«  M.  Vincent  d'Indy  et  de  M.  Charles  Bordes  prendra,  pour  affirmer  ses  ten- 
«  dances  artistiques,  le  nom  de  Schola  Cantornm  lyonnaise.  Indépendante  de 
«  tout  parti  politique  ou  religieux,  elle  est  également  indépendante  de  la  Schola 
«  Cantornm  de  Paris.  Elle  n'a  avec  elle  aucune  espèce  de  lien  administratif  ; 
«  elle  n'a  de  commun  avec  elle  que  ses  tendances  artistiques,  son  nom  et  celui 
«  de  M  .  Vincent  d'Indy,  qui  a  bien  voulu  accepter  la  présidence  d'honneur  de 
«  la  société,  et  qui  a  également  promis  son  concours  actif.  N'ayant  qu'unfbut  : 
«  Y  Art,  elle  fait  appel  à  tous  les  amateurs  de  bonne  musique  et  comprendra 
«  des  membres  honoraires,  qui  verseront  annuellement  une  cotisation  de 
«  10  francs  au  minimum,  et  des  membres  actifs —  chanteurs  hommes  et 
«  femmes  —  dont  la  cotisation  est  fixée  à  2  francs  par  an.  Nous  avons  déjà  reçu 
«  un  grand  nombre  d'inscriptions  et  on  peut  toujours  s'inscrire  chez  M.  Du- 
«  lieux,  éditeur  de  musique,  98,  rue  de  l'Hôtel-de-Ville,  où  un  registre  est 
«  ouvert.  )) 

La  Schola  Cantornm  lyonnaise  interprétera  les  grandes  œuvres  chorales 
anciennes  et  modernes  des  Maîtres,  en  principe  sous  la  direction  de  M.  V. 
d'Indy,  avec  un  orchestre  recruté  par  les  soins  de  la  société.  Le  Comité  espère 
également  que  la  Schola  pourra,  à  l'occasion,  prêter  son  concours  aux  concerts, 
du  Conservatoire,  dirigés  par  M.  Savard. 

Les  lieux  de  réunion,  les  jours  et  les  heures  des  répétitions  seront  fixés  ulté- 
rieurement. 

Je  termine  ce  rapide  historique  de  la  fondation  de  notre  association  musi- 
cale, en  remerciant  les  nombreux  musiciens  qui  sont  déjà  venus  s'inscrire 
spontanément  comme  membres  de  notre  jeune  société,  et  je  renouvelle  l'apper 
du  Comité  de  la  Schola  Cantornm  lyonnaise  demandant  le  concours  de  tous  les 
amateurs  de  belle  musique  pour  l'aider  à  accomplir  la  tâche  qu'il  a  entreprise. 

LÉON'  Vallas. 
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Le  dernier  numéro  de  la  Tribune  ayant  déjà  rendu  compte  des  concerts  de  propa- 
gande que  la  Schola  a  organisés  en  diverses  villes  de  province,  où  elle  a  été  porter 
la  bonne  parole  musicale,  il  ne  nous  reste  plus  qu'à  dire  quelques  mots  des  audi- 
tions qui  ont  eu  lieu  dans  la  salle  de  concert  de  la  rue  Saint-Jacques. 

La  première  en  date  a  été  le  8  décembre,  la  séance  donnée  parle  Quatuor  Zim- 
ner,  de  Bruxelles.  Quel  froid  au  dehors,  ce  jour-là  !  Ce  ne  fut  point  toutefois  pour 
arrêter  l'élan  des  invités,  qui  se  pressèrent  très  nombreux  aux  portes  de  la  Schola. 
Les  auditeurs  payants  se  firent  plus  rares.  Nous  n'en  devons  que  davantage  louer  le 
désintéressement  de  ces  admirables  artistes,  qui,  trop  souvent,  pour  une  indemnité 
dérisoire,  consentent  à  nous  faire  entendre  les  beautés  sévères  des  immortels  qua- 
tuors classiques. 

Au  concert  de  I'Edition  Mutuelle,  le  1 8  décembre,  on  a  eu  à  regretter  l'abstention 
d'une  grande  partie  du  Cours  d'ensemble  vocal.  Le  choix  des  œuvres  présentées  au 
public,  et  notamment  le  Chant  funèbre  du  regretté  Ernest  Chausson,  aurait  mérité 
une  exécution  parfaite.  Mais  le  maître  V.  d'Indy  se  propose,  par  une  réglementation 
très  nette  et  très  positive,  d'empêcher  le  retour  de  semblables  surprises. 

Nous  empruntons  aux  Tablettes  delà  Schola  la  note  qui  concerne  le  concert  du 
20  décembre  : 

«  La  séance  d'application  de  nos  jeunes  élèves  et  en  particulier  de  notre  Quatuor  des 
Verts,  MM.  Claveau,  Vigneti,  G.  et  L.  Revel,  réussit  très  bien.  Ils  firent  preuve 
d'entrain  et  de  goût.  On  leur  fit  fête,  peut-être  trop,  car  il  ne  faudrait  pas  que  ces 
séances  excellentes  en  elles-mêmes,  comme  habituant  ces  jeunes  gens  à  prendre  con- 
tact avec  le  public,  les  grisassent  d'une  gloire  frivole.  Certes  ils  sont  pleins  de  qualités 
et  font  grand  honneur  à  la  Schola,  où  on  les  choie  comme  des  enfants,  mais  le 
«  toujours  mieux  »  doit  être  leur  devise.  Ils  ont  le  rare  mérite  d'être  simples  et 
professionnels  le  moins  possible;  quant  à  l'esprit,  qu'ils  restent  ce  qu'ils  sont  :  c'est  la 
grâce  que  je  leur  souhaite.  Ainsi  soit-il  !  » 

Le  deuxième  concert  mensuel,  — devons-nous  dire  le  concert  officiel  de  la  Schola  ? 
—  était  consacré  à  Hàendel  et  a  eu  lieu  le  mardi  23  décembre.  Dans  la  première 
partie,  un  jeune  hautboïste  marseillais,  M.  François  Jean,  soliste  des  Concerts  classi- 
ques de  Marseille,  fit  merveille  et  enflamma  véritablement  le  public,  qui  lui  fit  fête. 
On  ne  peut  rêver  jeu  plus  classique,  plus  brillant  et  plus  délicieux  à  la  fois  Une 
sélection  de  Judas  Machabée  composait  la  seconde  partie  du  concert.  La  répétition 
générale,  dans  la  journée,  avait  été  quelque  peu  nerveuse  et  fatigante.  Mais  le  soir, 
chacun  se  surpassa,  les  solistes  particulièrement  furent  hors  de  pair.  De  telles  audi- 
tions ont  quelque  chose  de  réconfortant  et  impressionnent  les  moins  impressionna- 
bles. On  se  sent,  en  sortant  d'entendre  ces  richesses  musicales,  l'âme  meilleure  et 
plus  pure  et  l'on  a  mieux  conscience  de  ce  qu'il  y  a  d'infini  dans  notre  être.  La  mu- 
sique nous  rendrait-elle  spiritualistes? 

Enfin,  la  veille^de  Noël,  le  mercredi  24  décembre,  il  y  eut  un  début  à  la  Schola,  celuj 
de  Mme  Molé-Truffier,  qui  venait  pour  la  première  fois  parmi  nous,  et  ce  fut  Julien 
Tiersot  qui,  tout  en  nous  intéressant  aux  noëls  populaires  français,  fit  attendre  à  ses 
auditeurs  l'heure  de  la  messe  de  minuit  et  du  réveillon.  L'éloge  de  Mme  Molé-Truffier 
n'est  plus  à  faire.  Quant  à  Julien  Tiersot,  c'est  pour  la  Schola  un  ami  de  la  première 
heure,  et  l'on  ne  pouvait  mieux  faire  que  de  terminer  l'année  en  sa  sympathique  com- 
pagnie. 

Jkan  de  Mûris. 

Le  Gérant:  Rolland. 

Paris-Poitiers.  —    Société  Française  d'Imprimerie  et  de  Librairiu. 
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LE   RYTHME  DU  CHANT  GRÉGORIEN 


d'après   GUI  d'AREZZO 

(deuxième  article) 


Il  est  facile  d'admettre  avec  l'École  bénédictine,  dont  je  reste  le  dis- 
ciple, hélas  !  parfois  bien  indocile,  que  la  virga  ou  le  punctum  ont 
comme  valeur  rythmique  un  temps,  le  temps  premier  un  et  indivi- 
sible; que  la  virga,  en  formant  les  neumes  par  ses  différentes  combi- 
naisons, ne  change  pas  de  valeur,  et  que  par  conséquent  un  podatus 
et  une  clivis  valent  deux  temps  premiers,  un  torculus  et  un  porrectus, 
trois  temps,  etc.,  etc.. 

Il  est  clair  cependant  qu'un  système  musical  qui  n'aurait  à  sa  dispo- 
sition que  le  temps  premier,  indéfiniment  et  uniformément  répété,  se- 
rait condamné  à  une  monotonie  insupportable.  Ce  qui  fait  la  beauté 
du  rythme,  c'est  la  variété  des  durées  dans  l'émission  de  la  voix.  Le 
rythme  grégorien  ne  pouvait  négliger  un  pareil  élément  artistique. 
Aussi  Gui  d'Arezzo  nous  enseigne-t-il  qu'il  y  a  dans  le  chant  grégorien 
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diverses  durées  dans  les  sons  émis  :  varium  tenorem.  De  plus,  on  com- 
prendra sans  peine  qu'un  rythme  parfait  ne  comporte  pas  simplement 
l'émission  des  sons:  il  exige  encore  des  intervalles  de  repos, ou  silences, 
qui  sont  nécessités  tant  par  le  besoin  naturel  de  la  respiration  que  par 
l'équilibre  même  du  rythme  musical.  Je  voudrais  donc  compléter 
mon  étude  précédente,  en  traitant  dans  celle-ci  de  la  durée  des  sons 
et  de  la  durée  des  silences  dans  le   rythme  grégorien. 


I 

Commençons  par  l'évaluation  des  silences. 

Remarquons  d'abord  que  la  notation  grégorienne  ne  possède  pas  de 
signe  spécial  permettant  d'évaluer  les  silences.  On  a  bien  introduit  des 
barres  et  des  demi-barres  pour  indiquer  la  place  des  silences,  mais 
sans  nous  préciser  la  durée  des  silences.  C'est  là,  avec  beaucoup 
d'autres,  une  des  lacunes  de  cette  vénérable  notation,  et  une  des 
raisons,  parmi  beaucoup  d'autres  aussi,  pour  l'adoption  de  la  notation 
musicale   moderne. 

D'après  la  règle  et  l'usage  des  anciens,  le  silence  est  compris  dans 
la  valeur  globale  de  la  dernière  note  en  musique,  de  la  dernière  syllabe 
en  poésie.  L'expression  mora  rocis  ou  ienor  vocis  dans  Gui  d'Arezzo 
comporte  donc  un  double  sens:  un  sens  positif,  c'est-à-dire  la  durée  des 
sons  émis,  et  un  sens  négatif,  c'est-à-dire  la  durée  du  silence  qui  suit 
le  dernier  son  émis.  Aribon,  commentant  la  doctrine  du  maître,  appli- 
que aux  silences  la  règle  de  la  mora  vocis.  «  Monda  dupliciter  longior 
vel  brevior  est,  si  silentium  inter  duas  voces  duplum  est  ad  alind  silen- 
tium  inter  duas  voces.  Eodem  modo,  morula  dupliciter  est  brevior,  si 
tacitnrnitas  inter  duas  voces  simpla  est  ad  aliam  taciturnitatem  inter 
duas  voces.  (Musica  Art-bonis,  Patr.  Migne,  t.  CL,  col.  1026.) 

Saint  Augustin,  dans  son  traité  de  Musica,  enseigne  que  la  durée  du 
silence  doit  être  calculée  de  façon  à  compléter  le  mètre.  Il  entre  à  ce 
sujet  dans  les  détails  les  plus  minutieux  et  les  plus  intéressants.  Pour 
n'en  donner  qu'un  exemple  facile  à  saisir,  nous  rappellerons  que  la 
dernière  syllabe  de  tout  vers  est  indifféremment  une  longue  ou  une 
brève.  Ainsi  un  hexamètre  peut  se  terminer  régulièrement  par  le  spon- 
dée,  fâgi,  ou  par  le  trochée,  ârvâ. 


recubans  sub  tegmine  fâgï. 
et  dulcia  linquimus  ârvâ. 


Pourquoi  cette  licence  ?  La  raison  en  est  très  simple.  Si  dans  le 
spondée  fàgï  rémission  de  la  voix  doit  donner  aux  deux  syllabes  leur 
Valeur  normale,  à  savoir  J  J,  dans  le  trochée  ârvâ,  après  avoir 
donné  la  valeur  normale,  à  savoir  J  J,  on  doit  garderie  silence  pen- 
dant un  temps  entier,  de  façon  à  rétablir  l'équilibre  et  à  donner  l'illu- 
sion d'un  spondée   complet. 
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Sub  tegmine  fa-    gi 
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Linquimus  ar-  va 

Le  plus  souvent  même,  le  spondée  théoriquement  réglementaire  se 
convertit  pratiquement  en  trochée,  parce  que,  le  besoin  de  respiration 
se  faisant  ordinairement  sentir  à  la  fin  du  vers,  avant  qu'on  entreprenne 
la  déclamation  du  vers  suivant,  on  sera  amené  la  plupart  du  temps 
à  scander  comme  suit  : 
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recubans  sub  tegmine  fa-    gi, 
Sylvestrem  temii,  etc 


Cet  exemple  explique  comment  les  anciens  n'avaient  pas  de  signe 
spécial  pour  évaluer  les  silences  et  pourquoi  ils  n'en  éprouvaient  pas 
le  besoin.  La  règle  générale  suffisait,  à  savoir,  que  le  silence  est  com- 
plémentaire d'un  mètre.  C'est  la  règle  qui  doit  être  suivie  dans  la  ryth- 
mique grégorienne.  Nous  en  montrerons  l'application  tout  à  l'heure. 


II 


Il  nous  faut  auparavant  évaluer  la  durée  des  sons,  et  premièrement 
dans  les  pauses  et  les  finales. 

Gui  d'Arezzo  distingue  trois  sortes  de  pauses,  comprenant  l'émission 
delà  voix  et  le  silence  complémentaire.  Ténor  vocis,  ici  est,  mora  ul- 
timce  vocis,  in  syllaba  quantuluscumque,  amplior  in  parte,  diutissi- 
mus  ver 6  in  distinctione.  (Mie,  xv.) 

Voilà  donc  trois  pauses  nettement  indiquées  et  non  moins  nettement 
graduées  :  i°  un  appui  de  la  voix  à  peine  sensible,  quantuluscumque, 
à  la  fin  de  la  syllabe  ou  plutôt  du  mot  musical;  2°  une  pause  plus  lon- 
gue, amplior,  à  la  fin  d'un  membre  de  phrase  mélodique  ;  3°  un  arrêt 
très  prolongé,  diutissimus,  à  la  fin  de  la  phrase  ou  distinction.  Mais 
comment  évaluer  ces  différents  degrés?  Rien  n'est  plus  facile,  puisque 
nous  savons  que  la  durée  comparative  des  sons  comme  des  silences  est 
dans  le  rapport  de  i  +  i  :  morulam  duplo  longiorem  vel  duplo  brevio- 
rem.  Si  donc  nous  avons  i  pour  le  premier  degré,  nous  aurons  2  pour 
le  second,  et  si  nous  avons  2  pour  le  second  degré,  nous  aurons  2  +  2  ou 
4  pour  le  troisième.  Il  est  bien  entendu  que  cette  règle  s'applique  à 
toute  durée,   qu'il  s'agisse  de  sons  ou  de  silences. 

Pour  mettre  cette  doctrine  dans  son  plein  jour,  nous  avons  la  bonne 
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fortune  d'avoir  un  exemple  topique,  fourni  par  Hucbald  ou,  plus  exac- 
tement, le  pseudo-Hucbald,  exemple  souvent  cité,  mais  dont  il  nous 
semble  que  personne  n'a  donné  jusqu'ici  une  transcription,  ni  surtout 
une  interprétation  satisfaisante. 

«  Qu'est-ce  que  chanter  avec  nombre?  Qiiid  est  numerosè  canere  ?  » 
demande  à  Hucbald  son  disciple. 

Voici  textuellement  la  réponse  du  maître  : 

«  Chanter  avec  nombre,  c'est  observer  avec  attention  les  durées, 
tantôt  plus  longues,  tantôt  plus  brèves.  De  même,  en  effet,  que  nous 
observons  (en  déclamant)  les  syllabes  longues  et  les  syllabes  brèves, 
de  même  faut-il  observer  (en  chantant)  quels  sons  doivent  être  longs 
et  quels  sons  doivent  être  brefs,  afin  qu'il  y  ait  légitime  concor- 
dance entre  ce  qui  est  prolongé  et  ce  qui  ne  l'est  pas  :  ut  ea  quœ  diu 
ad  ea  quœ  non  diu  légitime  concurrant ;  de  telle  sorte  que  la  cantilène 
soit  battue,  comme  nous  le  faisons  pour  les  pieds  métriques.  Voyons 
donc  :  essayons  un  exercice.  Je  marquerai  les  pieds  (ou  je  frapperai 
du  pied)  en  chantant,  et  tu  me  suivras  en  faisant  de  même.  » 

Ici  le  maître  chante  l'antienne  :  Ego  sum  via,  telle  que  nous  allons  la 
transcrire  tout  à  l'heure,  puis   il  ajoute  : 

«  Dans  cette  antienne,  composée  de  trois  membres  de  phrase,  les 
seules  notes  longues  sont  les  dernières,  toutes  les  autres  sont  brèves  : 
Solœ  in  tribus  membris  ultimœ  longœ;  reliquœ  brèves.  » 

Enfin  il  conclut  ainsi  :  «  Voici  donc  ce  qu'est  chanter  avec  nombre  : 
c'est  donner  à  la  durée  des  sons  longs  ou  brefs  une  juste  mesure  ; 
longis  brevibusque  sonis  ratas  morulas  metiri  ;  c'est  ne  pas  s'attarder 
ici  ou  là  plus  qu'il  ne  convient,  nec  per  loca  protrahere  plus  quant 
oportet  ;  c'est  régler  le  mouvement  de  la  voix  sur  les  lois  de  la  métri- 
que :  sed  intra  scandendi  legem  vocem  continere  ;  c'est  enfin  donner  à 
la  mélodie  la  même  allure  du  commencement  à  la  fin.  »  —  Nous  fai- 
sons observer  ici  à  Hucbald  qu'il  oublie  la  règle  du  ralentissement 
final. 

Abordons  maintenant  nous-même  l'exécution  de  cette  antienne 
type. 

En  voici  d'abord  le  texte,  composé  de  trois  membres  de  phrase  : 

Ego  sum  via, 
Veritas  et  vita  ; 
Alléluia,  alléluia. 

Nous  prendrons  pour  unité  de  temps  la  noire  J  avec  le  mouvement 
de  J  =2  120  au  métronome,  et  nous  battrons  d'abord  la  mesure  temps 
par  temps. 


f^^E^m 


E-go      sum  vi-    a, 


=qhk*=g5iËNg^ 


ve-   ri-  tas  et  vi-    ta, 


-V 


f-fr-r~^^=^W^^^§\ 


Al-    le- 


lu-      ia,      al-le-  lu-  ia. 


Première  observation.  — •  Nous  avons  ici  la  triple  pause  indiquée  par 
Gui  d'Arezzo  :  l'appui  de  la  voix  quantuluscumque,  marqué  par  la 
virgule  à  trois  endroits  différents  au-dessus  de  la  portée  ;  l'arrêt  amplior 
à  la  fin  des  deux  premiers  membres  de  phrase,  et  l'arrêt  diutissimus 
à  la  finale  du  morceau. 

Deuxième  observation.  —  Nos  lecteurs  ont  déjà  remarqué  que  dans 
cette  transcription  nous  avons  donné  aux  notes  finales  leur  valeur 
pleine,  sans  indiquer  les  silences  qui  doivent  être  pris  sur  cette  valeur. 
Nous  devons  donc  transcrire  l'antienne  une  seconde  fois,  en  donnant 
l'évaluation  des  silences. 


=ËE=EE^^g^£ 


E-go       sum  vi-      a, 


S 


SÊ£ 


ve-     ri-  tas  et  vi-         ta, 


i 


i^y=J;^^l5^ 


al-    le-    lu-         ia,     al-  le-  lu-    ia. 


Troisième  observation.  —  Cet  exemple  est  intéressant  à  plus  d'un 
titre.  Non  seulement,  en  effet,  il  met  en  lumière  la  règle  des  pauses  et  des 
silences,  mais  il  nous  fournit  encore  une  autre  leçon  précieuse.  Cette 
minuscule  antienne,  dans  son  minuscule  développement,  est  d'une  allure 
si  vive,  si  légère  et  si  libre,  au  moins  en  apparence,  qu'elle  semble- 
rait nous  offrir  un  parfait  échantillon  du  rythme  oratoire.  Il  n'en  est 
rien  cependant.  Au  contraire,  elle  a  été  écrite  avec  tant  de  soin  et  avec 
une  préoccupation  si  visiblement  didactique,  qu'elle  renferme  un  spé- 
cimen de  chacune  des  relations  neumatiques  énumérées  par  Gui 
d'Arezzo  :  relation  d'égal  à  égal,  et  du  simple  au  double,  relation  ses- 
quialtère  et  sesquitierce.  Nous  reproduisons  isolément  chacune  de  ces 
relations. 


2  +  2 


Relation  d'égal  à  égal  (binaire 


'•    f~T^T 


vi-  ta. 


2      +     4 
Relation  du  simple  au  double.       (fo     J     Jb 


E-  go    sum  vi-   a, 
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Relation  sesquialtère. 


3        + 


la^i^ 


Relation  d 

(ternaire) 


ve-         ri-    tas  et 


3.+        3 


'égal  à  égal       gpg&zpl^ 
aire).  W — - —      >      ~-^^ 


al-      le-      lu-      ia, 


3         +         4 

Relation  sesquitierce.       fa     * — m     J 


al-  le-  lu-      ia. 


Et  voici  finalement  la  mensuration  de  cette  véritable  petite  perle  de 
notre  écrin  musical: 


iyb^=iÉËl^s 


E-go        sum  vi-      a, 


Ï^=3Ë 


-i — i — t- 


s 


ve-    ri-  tas  et  vi-  ta, 

6  ,3  4 


al-     le-    lui-      a,        al-le-  lu-  ia. 


III 


Ainsi  fixés  sur  la  durée  des  sons  et  des  silences  dans  les  finales,  nous 
devons  aller  plus  loin,  et  rechercher  quelles  sont  les  différentes  durées 
que  nous  pourrons  rencontrer  dans  le  courant  d'une  phrase  mélodi- 
que. Nous  savons  d'avance  que  nous  ne  trouverons  que  deux  sortes  de 
valeurs  :  la  brève  ou  commune  et  la  longue.  La  métrique  grégorienne, 
comme  la  métrique  gréco-romaine,  n'admet  que  ces  deux  valeurs.  Gui 
d'Arezzo  nous  dit  en  effet  (Cf.  Régula  de  ignoto  cantu)  que  la  durée  d'une 
note  quelconque,  ténor  uniuscujusque  vocis,  ne  peut  être  que  brève  ou 
longue,  parce  que  les  musiciens,  comme  les  grammairiens,  n'ont  que 
ces  deux  mesures  d'évaluation  :  Ténor  uniuscujusque  vocisquem  (musici) 
ut  tempus  grammatici  in  syllabis  brevibus  et  longioribus  superscribunt. 
Il  est  facile  de  constater  que,  malgré  l'apparente  pauvreté  de  ces 
moyens,  la  prosodie  lyrique  des  Latins,  par  exemple,  a  su  obtenir  la 
plus  admirable  variété  de  rythmes.  La  métrique  grégorienne,  avec  les 
mêmes  ressources,  arrivera  elle  aussi  aux  plus  merveilleux  résultats. 

Or  l'allongement  d'une  note  s'obtient  de   deux   façons  :  ou  il  résulte 
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de  la  position  même  du  signe  musical  (ce  qui  est  déjà  le  cas  des  finales), 
ou  il  résulte  de  la  répétition  de  ce  signe  musical.  Nous  avons  ainsi 
des  valeurs  de  position  et  des  valeurs  de  répétition. 

Mais,  en  dehors  des  finales,  y  a-t-il  des  notes  qui  doivent  être  doublées 
par  le  fait  même  de  leur  position? 

L'École  bénédictine  nous  l'affirme  et  nous  donne  une  règle  géné- 
rale, que  je  demande  la  permission  de  discuter. 

Voici  comment  cette  règle  est  formulée  : 

On  allonge  la  note  (virga  ou  punctum)  précédant  un  neume,  sur 
une  même  syllabe. 

C'est  en  conformité  avec  cette  règle  que  Ton  a  adopté,  et  que  j'ai  re- 
produit moi-même  dans  une  précédente  étude,  la  transcription  suivante 
de  l'Alleluia  de  Noël  : 


4 ^_     4 ^_     4  4__  4 


i  Mais  sur  quelle  autorité  s'appuie-t-on  pour  ériger  en  règle  cet  allon- 
gement de  la  virga  isolée,  même  dans  les  conditions  ci-dessus  indi- 
quées ? 

Est-ce  que  le  mouvement  mélodique  n'est  pas   aussi  harmonieux,  si 
l'on  écrit  sans  allongement? 


Largo  3  4-  3    ,  2-f-2 


etc. 


Nous  avons  deux  relations  d'égal  à  égal,  la  première  ternaire,  la 
seconde  binaire  :  ce  qui  évite  la  monotonie  de  la  transcription  précé- 
dente. 

De  même,  au  lieu  d'écrire  : 


^=^g:^|g=JgEgj  OU  ^d=j=^g^ 


ex-spe- 


o-por- 


tet, 


n'est-il  pas  plus  simple  d'écrire,    sans  déroger    au  principe   général  du 
temps  premier  : 


4  4 


et 


Si^ 


ex-spe- 


o-por- 


tet, 


et  cela,  d'autant  plus  que,  dans  beaucoup  de  cas,  les  manuscrits  ne 
portent  pas  la  virga  suivie  du  torcuîus,  /  ■%/",  mais  la  double 
clivis,  /***. 

Cet  allongement  serait  peut-être  admissible  dans    certains   cas,    par 
exemple  dans  l'Alleluia  de  Pâques  : 


4o  — 


Mais  i°  cette  exception,  plus  apparente  que  réelle,  pourrait  être  facile- 
ment ramenée  à  la  règle  générale  par  l'addition  d'un  port  de  voix,  assez 
légitime,  et  même  assez  nécessaire,  pour  bien  poser  la  voix  avant 
l'exécution  d'une  chute  aussi  profonde  ;  et  2°  rien  n'empêche  de  suivre 
quand  même  purement  et  simplement  la  règle  générale    en  écrivant  : 


m 


^^^ 


\>-tr 


Cette  règle  de  l'allongement  de  la  virga  ou  du  punctum  se  trouvant 
à  l'état  isolé  devant  un  neume  et  sur  une  même  syllabe  du  texte  nous 
paraît  avoir,  outre  son  peu  d'autorité,  un  autre  inconvénient.  Elle  sup- 
prime une  relation  guidonienne,  d'un  caractère  tout  à  fait  grégorien, 
dont  je  n'ai  pas  parlé  dans  le  précédent  article,  parce  que  je  ne  voulais 
pas  embarrasser  ma  démonstration  et  parce  que,  somme  toute,  ce  pied, 
qui  se  chiffre  i  +  3,  est  réductible  à  la  relation  i  -\-  2,  puisque 
i  +3  =  4. 

Cependant  Gui  d'Arezzo  signale  tout  spécialement  cette  relation, 
triplœ  simplicibus,  c'est-à-dire  de  1  à  3  ou  de  3  à  1 .  C'est  précisément 
cette  relation  que  semblent  bien  nous  indiquer  le  punctum  ou  la  virga, 
isolés  ou  non  isolés,  devant  un  neume  de  trois  temps.  En  voici  quel- 
ques exemples  : 


_i+3  i+3 


(Introït  du  4»  Dimanche  de 
l'Avent.) 


et  nu-  bes  plu-      ant 


%=mt 


per 
i  +  3 


îg=    etc.       (Introït  du  Jeudi  saint.) 


quem 


^EEjS&^i 


(Offertoire  du  4e  Dimanche 
de  l'Avent,  2  fois  de  suite.) 


Dans  l'exemple  suivant,  nous  signalerons  très  particulièrement  une 
série  de  pieds  i  +  3,  c'est-à-dire  ayant  i  à  la  thesis  et  3  à  Varsis,  avec 
temps  fort  sur  la  première  note  de  Varsis  : 


Cet  exemple  appartient  à  la  communion  de   la  Vigile  de  Noël,   où  je 
cueille  encore  ce  spécimen  de   pied  3  +  i  suivi   de  i  +   3  : 


4i  — 


_£ +_     i  i+3 


ï 


PêPS 


O- 


mnis     ca- 


etr. 


Et  de  même  dans  l'hymne  Vexilla 


>+3 


3      +       i 


Ve-  xil-       la        Re-  gis 


Encore  une  série  de  pieds  i  +-  3  dans  le  magnifique  Graduel  Constitues 
eos  principes  : 


S 


2     +      2 


i+3 


i+3 


i+3 


i+3 


2-|-2 


i-+±M^^m 


J=3=3=t=^M 


S 


pnn-ci-pes 

Il  faut  avoir  soin  de  faire  le  ténor  vocis  quantnlusciimque  sur  cha- 
cune des  thesis  qui  commencent  le  pied  et  de  donner  un  ictus  plus 
marqué  à  la  première  note  de  Yarsis. 

Je  pense,  en  résumé,  qu'il  n'y  a  pas  lieu  de  maintenir  la  règle 
bénédictine  relative  à  cet  allongement.  Je  donnerai  donc  à  la  virga 
même  isolée  sa  valeur  normale,  avec  un  léger  renforcement,  parce  que 
cette  note  placée  en  vedette  peut  être  considérée  comme  une  syllabe 
musicale  et  avoir  par  conséquent  une  plus  grande  valeur  rythmique. 

Nous  ne  pouvons  pas  davantage  nous  ranger  à  l'opinion  de  certains 
mensuralistes  qui  veulent  donner  à  certaines  notes  une  valeur  de  posi- 
tion, valeur  commandée  par  le  texte  poétique,  et  qui  prétendent  que, 
dans  une  hymne  de  texte  iambique,  la  mélodie  doit  être  également  de 
rythme  iambique.  C'est  ainsi  que  pour  eux  l'hymne  de  l'Avent  doit 
se  chanter  en  3/4  : 


5 


Cre- 


alme 


si-de- 


Ils  n'oublient  qu'une  chose,  c'est  que  la  mélodie  adaptée  à  un  texte 
n'en  épouse  pas  nécessairement  la  rythmique  :  le  musicien  n'est  pas 
enchaîné  par  le  poète.  Le  poète  a  écrit  dans  le  mètre  iambique  ;  pour- 
quoi le  musicien  ne  pourrait-il  pas  écrire  dans  le  rythme  pyrrhique? 
C'est  le  cas  précisément  de  l'hymne  de  l'Avent  et  de  toutes  les  hymnes 
traitées  syllabiquement  par  le  compositeur  grégorien  :  la  mélodie 
appartient  au  genre  égal,  2  +  2,  ou,  si  l'on  veut,  au  rythme  toni- 
que, qui  lui  correspond.  L'hymne  Creator  aime  siderum  exécutée  en 
rythme  ternaire  devient  sautillante  et  manque  totalement  de  gravité  ; 
elle  est  au  contraire  pleine  de  douceur  et  de  dignité  si  on  l'exécute  en 
rythme  égal  ou  binaire.  On   devra  seulement  avoir  soin  d'accentuer, 
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sans  l'allonger,  la  note  qui  correspond  à  la  syllabe  longue  du    texte  : 
cette  syllabe  perd  sa  valeur  classique,  mais  elle  garde  sa  valeur  tonique. 


<te^ 


Cre-  a-  tor        al-me   si-de-      rum. 


Dans  les  hymnes  de  mètre  iambique,  qui  sont  traitées,  non  plus  sylla- 
biquement,  mais  neumatiquement,  l'allongement  des  notes  correspon- 
dant à  la  syllabe  longue  du  texte  n'est  pas  plus  admissible.  Ainsi  l'on 
ne  doit  pas  rythmer  : 


Je-    su,  Red- 


ptor 


omni-    um, 


mais  il  faut  écrire  et  chanter  : 

2       +-       3 


2-(-3 


2      +      2 


Je-        su,  Red 


em-ptor 


omni-um1. 


Par  cette  façon  de  scander  nous  restons  dans  la  vraie  tradition  grégo- 
rienne, et  nous  n'introduisons  dans  la  mélodie  aucune  valeur  de  posi- 
tion,  en  dehors  des  valeurs  réglementaires  attribuées  aux  finales. 


IV 


En  ce  qui  concerne  les  valeurs  ou  durées  obtenues  par  répétition,  nous 
ne  rencontrerons  aucune  difficulté.  Une  virga  plus  une  virga  vaut  un 
temps  premier  plus  un  temps  premier;  la  double  virga  vaut  donc 
deux  temps,  la  triple  virga,  trois  temps,  etc.,  etc..  L'École  bénédic- 
tine attribuant  la. même  valeur  à  Y  apostrophe  qu'à  la  virga  (ce  que  je 
veux  bien  admettre  provisoirement,  sauf  discussion  ultérieure),  la  di- 
stî^opha  et  la  tristropha  vaudront  deux  temps  et  trois  temps. 

Ceci  posé,  nous  n'aurons  qu'à  ouvrir  une  édition  de  Solesmes  pour 
rencontrer  à  chaque  page  de  nombreux  exemples  de  durées  diverses 
(varium  tenorem)  obtenues  par  la  répétition  de  la  virga  ou  de  l'apostro- 
phe sur  le  même  degré  [ejusdem  soni  reperciissione). 

i.  La  vraie  façon  de  scander,  comme  nous  l'établirons  dans  une  étude  spéciale 
sur  la  rythmique  des  hymnes,  est  la  suivante  : 


'„ 


ï^3 


3=3E^E3=2=£ 


Je-      su,  Red-        cm-      ptor 


—  a3 


Je  dis  :  une  édition  de  Solesmes.  En  effet,  les  éditeurs  de  la  com- 
mission de  Reims  et  Cambrai  —  pour  ne  rien  dire  des  autres  — 
ont  supprimé  sans  scrupule  toutes  ces  répétitions,  dont  ils  ne  com- 
prenaient pas  la  valeur  rythmique,  et  se  sont  contentés  dans  ces 
passages  de  mettre  une  note  longue.  Les  éditeurs  bénédictins, 
mieux  inspirés ,  ont  respecté  la  notation  des  manuscrits  et  ont 
reproduit  le  nombre  exact,  2,  4,  6,  des  virga  ou  des  apostrophes. 
Mais  en  cela  n'auraient-ils  pas  une  certaine  ressemblance  avec  ceux 
qui  ont  gardé  le  dépôt  des  Écritures  sans  reconnaître  le  Messie  ?  c'est- 
à-dire  que,  ne  voulant  pas  admettre  le  rythme  mesuré,  ils  ont  con- 
servé dans  leurs  éditions  tout  ce  qui  contribue  à  en  établir  l'existence. 
C'est  ce  que  nous  allons  voir. 

Ouvrons  donc  le  Liber  Gradualis,  et  prenons  le  Graduel  Exsurge,  du 
3e  dimanche  de  Carême,  que  j'ai  déjà  cité  dans  mes  Questions  grégo- 
riennes, parce  que  c'est  un  des  morceaux  où  les  répétitions  sont  les 
plus  nombreuses.  Je  transcris  fidèlement  les  éditeurs  bénédictins  : 


fiss 


^£ 


ahiat 


3? 

Ex-  sur-  ge 

Est-il  possible  de  croire  que  cette  mélodie  n'a  pas  été  écrite  avec  des 
intentions  formellement  et  visiblement  mensuralistes  ? 

Est-il  possible  de  s'imaginer  que  nous  sommes  ici  en  présence  d'un 
spécimen  du  rythme  oratoire  ? 

A  quoi  bon  toutes  ces  répétitions,  se  disaient  les  éditeurs  de  Reims 
et  Cambrai,  puisqu'elles  n'ont  aucune  valeur  de  mensuration?  Sup- 
primons-les, pour  ne  pas  encombrer  notre  portée  et  ne  pas  offusquer 
les  yeux  des  exécutants. 

Mais  à  quoi  bon  aussi,  dirons-nous  aux  éditeurs  bénédictins,  main- 
tenir toutes  ces  répétitions,  si  vous  ne  leur  assignez  aucune  valeur 
précise,  aucune  signification  de  mesure? 

Et  devant  cette  longue  série  de  notes  répercutées  sur  le  même 
degré,  que  ferons-nous  de  votre  fameux  adage  :  chanter  comme  l'on 
prononce  ?  Quel  rapport  y  a-t-il  entre  l'énoncé  des  trois  syllabes, 
Ex-sur-ge,  et  la  déclamation  des  dix-sept  syllabes  musicales  inscrites 
au-dessus? 

Il  paraît  pourtant  que  cela  n'est  pas  très  compliqué.  La  règle 
pratique,  nous  dit-on  avec  une  assurance  qui  ne  manque  pas  de  can- 
deur, est  de  chanter  ce  qui  est1.  Chanter  ce  qui  est!  c'est  facile  à  dire; 
c'est  moins  facile  à  faire,  et  cette  règle  pratique  ne  paraît  pas  très 
pratique.  Encore  faut-il  savoir  d'abord  ce  qui  est,  avant  de  l'exprimer. 
Or,  si  l'auteur  n'a  pas  eu  d'intention  mensuraliste,  dites-nous  ce  que 
peut  bien  signifier  cet  alignement  de  notes   ainsi  réparties,   six  sur  la 

1.  Revue  du  Chant  grégorien,  novembre  1902,  page  52. 


—  44  - 

première  syllabe,  quatre    sur  la    seconde,  et  huit,  en    comprenant    le 
temps  de  silence,  sur  la  dernière. 

Ce  qui  est,  le  voici.  Nous  sommes  en  présence  de  pieds  appartenant 
à  la  prosodie  guidonienne.  Nous  avons  d'abord  une  relation  du  simple 
au  double,  24-4,  genre  molosse,  puis  une  relation  d'égal  à  égal 
binaire,  24-2,  genre  spondée,  et  enfin  une  nouvelle  relation  d'égal  à 
égal  binaire,  44-4,  du  genre  double-spondée.  Munis  de  ces  indica- 
tions, nous  pourrons  chanter  ce  qui  est,  à  savoir  : 


Ex-  sur-  ge 


Je  n'ose  pas  dire  que  le  résultat  sera  merveilleux  au  point  de  vue  ar- 
tistique, mais  j'affirme  que  l'exécution  reproduira  fidèlement  ce  qui  est 
écrit.  Si  l'inspiration  a  fait  défaut  au  compositeur,  l'exactitude  n'aura 
pas  manqué  à  l'exécutant.  C'est  tout  ce  que  l'on  est  en  droit  de  lui 
demander. 

Du  début  de  ce  Graduel,  portons-nous  à  la  finale,  aux  mots  in  cou- 
spectu  tuo  : 

2   +  4  3    4-    3  44-4 
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Ici    encore    trois    relations    bien    grégoriennes   ou   guidoniennes,    du 
simple  au  double,  24-4,  d'égal  à  égal  ternaire,  3  4-  3,  et  d'égal  à  égal 
binaire,  44-4- 
Poursuivons  : 


3      4-       3 


3     4-     3 


4-  2 


+ 
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3+6,  ou  du  simple 
au  double,  ternaire. 


24-2,  égal  à 
égal,  binaire. 


3  4"  3,  égal  à 
égal,  ternaire. 


3  ,  3 2+2 


Égal  ternaire.  Égal  ternaire.         Égal  binaire.  | 


Prenons  au  hasard  dans  le  Verset.  Au  début  d'abord  : 
3      4-      2 


— -g n       J  -  Péon,  ou  relation  sesquiallère. 

In  con... 


Plus  bas  : 


_4  4-_       3_ 

— rr-0--^f-~—  J — 4  J  Epitrite,  ou  relation  scsquitierce. 
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Et  plus  bas  encore  : 

4  +         3 


2 


Même  relation  que  la 
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Que  le  lecteur  reprenne  lui-même  tout  ce  Graduel  et  son  verset,  qu'il 
passe  ensuite  au  Trait  de  ce  même  dimanche,  puis  à  l'Offertoire,  il 
rencontrera  à  chaque  ligne  des  séries  de  notes  "se  succédant  sur  le 
même  degré  de  l'échelle  musicale  :  ce  qui,  nous  le  répétons,  n'aurait 
absolument  aucun  sens,  si  le  compositeur  n'avait  pas  eu  l'intention 
d'indiquer  une  véritable  mensuration. 

A  la  fin  de  cette  seconde  étude,  je  renouvelle  donc  la  question  qui 
terminait  la  première  : 

Ce  rythme  est-il  oratoire  ou  prosodique? 

Assurément  il  n'est  pas  encaissé  dans  la  lourde  et  monotone  majesté 
de  l'hexamètre  virgilien;  il  n'est  même  pas  encadré  dans  la  strophe  tou- 
jours identique  à  elle-même  de  l'ode  horatienne  ;  mais  il  se  déroule 
en  toute  liberté  dans  le  cadre  essentiellement  mobile  où  le  lyrique 
grégorien  épanche,  comme  Racine  dans  les  chœurs  si  admirable- 
ment variés  d'Esther  et  à'Athalie,  les  flots  harmonieux  de  sa  religieuse 
inspiration. 

Sicut  enim  lyrici  poetœ...  ita  et  qui  cantum  fâchait. 

f  A. -G.  Foucault, 

Evêque  de  Saint-Dié. 
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COURS  THÉORIQUE  ET  PRATIQUE 

DE    CHANT    GRÉGORIEN 

PROFESSÉ  A  LA   «  SCHOLA  CANTORUM   »   DE  PARIS 

(Suite), 


§    2 

Voici  ces  litanies  auxquelles  nous  faisons  allusion,  et  qui,  après 
s'être  quelques  siècles  conservées  en  diverses  Eglises,  de  moins  en 
moins  nombreuses,  ont  à  peu  près  disparu.  On  peut  les  chanter  les 
jours  de  pénitence  et  de  supplication,  quand  la  règle  liturgique  ne 
prescrit  rien  de  particulier:  nous  ne  donnons  que  deux  ou  trois  versets 
de  chacune  comme  exemple  ;  mais,  pour  qu'on  puisse  les  chanter  à 
l'office,  à  cause  des  variantes  des  paroles,  nous  donnons  un  texte  unique 
de  ces  prières  de  pénitence,  d'après  les  meilleures  sources.  Il  sera 
facile  d'en  adapter  les  invocations  aux  quatre  premières  mélodies. 

Dicâmus  omnes  :  Domine  miserere  ou  Kyrie  eleison. 

Ex  toto  corde  et  ex  tota  mente,  orâmus  te.  Domine  ou  Kyrie. 

Qui   réspicis  super  terram,  et  facis  eam  trémere,  orâmus  te,  etc. 

Pro   altfssima  pace  et  tranquillitâte  témporis,  orâmus  te,  etc. 

Pro  sancta  Ecclésia  tua  quee  a  finibus  usque  ad  términos  orbis  terrae  exténsa, 
orâmus  te,  etc.,  ainsi  qu'à  toutes  les  invocations. 

Pro  Papa  nostro,  et  omnibus  episcopis,  et  presbyteris  et  diâconis,  et  omni  clero. 

Pro  hoc  loco  et  inhabitântibus  in  eo. 

Pro  omnibus  qui  in  sublimitâte  constitûti  sunt,  pro  virginibus,  viduis. 

Pro  peregrinântibus  et  iter  agéntibus,  ac  navigântibus,  et  pœniténtibus,  et  catechû- 
menis. 

Pro  his  qui  in  sancta  Ecclésia  fructus  misericôrdiœ  largiûntur. 

Dicâmus  omnes  :  Domine,  miserere  ou  Kyrie  eleison. 

Kyrie  eleison,  Christe  eleison,  Kyrie  eleison. 


ANCIENNES    PRIERES    ROMAINES    DE    PENITENCE 
usitées  encore  à  Milan. 


h 
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Dicâmus  omnes  :  Ky-ri-e 


clé-  ison. 
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Pro  Papa  nostro  et  omni  clero   e-  jus,      omnibûsque    sacerdôtibus  ac  ministris. 


Ky-ri  e,  etc. 


Autre. 


■       ■        ■ 


Jz^xgr— j s — ,=J='-£_ |_r^-r-t^^-r-'-i=ES=)=3 


Divinas  pacis  et  indulgéntiae  mûnere  supplicântes  ex  toto  corde    et  ex  tota  mente 


T 


JLJ-a 
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precâmur  te.  *  Do-  mi- ne,  mi-se- ré-      re. 

On  répète  ainsi  Domine  miserere  après  chaque  invocation  ;  à  la  fin 


et 
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Kyri-e    elé-  ison,  Kyri-   e  elé-  ison,  Kyri-  e  e-lé-      isôn. 


Chant  gallican. 


î==S 
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Dicâ-  mus      omnes  :  Do- 


mine, mi-se- 


fc^ fe 
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y.  Ex    toto     corde,    et       ex  to-ta  mente  deprecâ-  mur  te  :   *  Dô-      mine... 
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Pro      altissima  pace        et  benigna  constitu-  ti-6ne,  invocâ-  mus  te  : 


=S5X 


Do-      mine... 
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Pro     sancta  Ecclési-a    cathô-lica,  quse  est  in  toto   orbe  constitûta,  orâ- 

1— 
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mus  te  :  *  Dô-        mine. 


Autre  chant  gallican  des  Églises  du  Midi. 
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Ky-ri-  e 


e-  lé-  i-son. 
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Démine  De-us  omnipo-  tens  patrum  no-  strô-rum.  *  Kyri  e,  etc. 


-s 
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Pro        Ecclési-a  catho-lica,  quaï  est  in  toto    orbe  consti-    tû-ta.  *  Kyrie. 
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Pro        Papa  nostro,     et  omni  cle-ro    e-jus.        *  Kyrie. 


Autre  litanie  des  Eglises  d'Espagne  et  d'Aquitaine. 


m 


i^t 


-r 


s^a 


-sa»-,- 


\  .  I  3  '  -*±*-i 


Rogâmus  te    Rex  sae- culô-      rum,  De-us  san- cte  :     *  Jam        mise-ré-  re,    peccévimus 


ti-  bi. 
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Audi  clamantes,    Pa-ter  altissi-me,    et  quae  precâmur,    clemens    attribu-  e  :    ex-âu-di 


^ 
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nos,  Dômi-ne.  *  Jam    miserere,  etc. 


S 


Chantres. 


Antres  litanies  gallicanes,  consentes  à  Arles. 
Chœur. 
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Kyri-  e  e-lé-ison.  Christe    e-lé-ison.  D6mi-ne        mise-ré-re.    Christe  mi-se-rére. 

.  Chantres.  Chœur.  Chantres.  Chœur. 


m 
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Mi-serére  nobis,  pi-e  Rex.       Christe      audi  no*.     Sancta  Ma-  ri-a,         o-  ra  pro  nobis,  etc. 

Chantres.  Chœur.  Chantres. 


A  la  fin. 

Chantres.  Chœur 


Â=? 


A=? 


Exâudi,  De-us,  voces  nostras.  Conserva,  Christe,   régibus  christi-anôrum  vi-tam.  Exâudi, 
Chœur.  Chantres.  Chœur.  Chantres. 
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De-us,  ora-ti-6nem  pôpuli  tu-  i.    Sancte  sanctôrum,  De-us,  miseré-re  nobis.  Agnus  De-i, 
Chœur. 
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qui  tollis  pcccâ-ta  mundi,  miseré-re  nobis.    Sûscipe  depreca-ti-6nem  nostram,  miseré-r« 
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nobis.  Qui  sedes  ad  déxteram  Patris,  miserere    nobis.  G16ri-a  Patri,  et  Fili-o,     et  Spiri- 
Chœur.  Tous. 
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tu-i  Sancto.      Agnus  De-i,  etc.       Kyri- e    elé- ison,   Christe  e-lé-ison,  Kyri- e    elé-  ison. 


CHAPITRE  V 

DU    «    KYRIE  ELEISON    »,    DE    l'«    AGNUS   DEI   » 


Nous  avons  vu,  au  chapitre  précédent,  que  le  Kyrie  eleison  con- 
stitue à  lui  seul  une  litanie.  On  le  répétait  d'abord  un  grand  nombre  de 
fois,  puis  l'usage  vint  de  le  dire  trois  fois,  et  enfin,  en  intercalant 
Christe  eleison  à  la  place  de  la  seconde  répétition,  trois  fois  chacune 
des  invocations,  soit  trois  fois  Kyrie  eleison,  trois  Christe  eleison, 
trois  Kyrie  eleison.  C'est  de  cette  dernière  manière  qu'on  l'exécute  à 
la  messe:  on  attribue  au  pape  saint  Grégoire  le  Grand  cette  façon  de  le 
dire. 

Voici  le  chant  ancien  du  Kyrie  de  la  messe,  plus  simple  aux  jours 
de  semaine,  plus  orné  aux  dimanches  et  fêtes,  ainsi  que  le  dit  saint 
Grégoire  lui-même.  On  remarquera,  avec  l'usage  d'orner  beaucoup 
plus  la  dernière  invocation,  le  rapport  qu'ont  ces  mélodies  avec  celles 
des  litanies  anciennes. 


CHANT    SIMPLE    DU    KYRIE 
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Kyri-e    e-lé-  ison.  Christe    e-lé-ison.  Kyri- e  e-  lé-    ison. 


AUTRE 
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Ky-ri-  e    elé- ison.  Christe    e-lé-ison,  Ky-ri-  e        e-       lé- ison. 


CHANT    ORNE 
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Kyri-e         e-        lé-  ison.  3  fois.  Christe 


e-        lé-i-son.  3  fois.  Kyri-  e 
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e-       lé-i-son.  2  fois.  Kyri-  _e        e-      lé- ison. 
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Pour  YAgnus  Dei,  c'est  une  invocation,  on  l'a  vu,  usitée  avec  diffé- 
rentes litanies.  On  le  chante  à  la  messe  simple  sur  la  même  mé- 
lodie qu'à  la  litanie. 


i    2 


Il  est  d'usage  de  varier  le  chant  du  Kyrie  et  de  YAgnus  suivant  les 
messes.  Cela  paraît  remonter  à  peu  près  aux  neuvième  et  dixième 
siècles,  au  temps  où  l'école  de  Saint-Gall  était  florissante.  Alors,  un 
chœur  ou  les  clercs  chantaient  une  longue  invocation,  et  le  chœur 
répondait,  ou  bien  on  disait  Kyrie  eleison  sur  la  même  mélodie,  en 
vocalisant  sur  la  voyelle  e.  Lorsque  l'usage  de  ces  Kyrie  ainsi  farcis 
se  passa,  on  continua  de  les  chanter  en  vocalisant  longuement  la 
voyelle  e.  Voici  un  fragment  d'un  des  plus  solennels  Kyrie  de  ce  temps; 
il  est  du  compositeur  Tutilon. 


Kyri-  e,  fons  bonitâ-tis,    Pater    ingéni-te,       a  quo    bo-na  cuncta  procédunt,    elé-    i-son. 
Kyri-  e,  e... 


Christe,  caelitus     adsis  nostris  précibus,  pronis  méntibus  quem  in  terris  dévote  cô-limus, 
Christe,  e... 


iftr 


. ad  te  pi- e  Jesu  damantes  :  e-lé-  ison.  Ky-ri-e,      ignis  di-vï-ne,   péctora  nostra  succénde, 

Ky-ri-e,      e... 


ut  digne  pâriter  proclamâre  pôssimus  semper,  e-lé-    ison. 

Il  en  était  de  même  de  YAgnus  Dei.  Voici  un  des  plus  beaux  chants 
qui  nous  en  soient  parvenus,  quoiqu'il  ne  soit  pas  parmi  les  plus 
-anciens. 
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AgnusDe-i,  qui  tollis    peccâ-   ta  mundi,  mi-seré-re    no-bis.    Agnus  De-    i,   qui     toi-  lis 
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peccâ-    ta  mundi,    miseré-re    nobis.    Agnus    De-i,   qui  tollis  peccâ-ta   mundi,        dona 
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nobis     pacem. 
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CHAPITRE  VI 

DES    VERSETS    ET    RÉPONS 

Nous  désignons  ici  les  courtes  phrases  récitatives  qui  ne  sauraient 
former  un  chant  et  qui  se  composent  généralement  d'un  texte  dit 
par  l'officiant,    le  diacre  ou  un  clerc,    et  auxquelles  le    chœur  répond. 

Les  plus  simples  sont  celles  de  V'Xmih,  de  Y  Et  cum  spiritu  tuo,  du 
Gloria  tibi  Domine., ^qu'on  dit  simplement  sur  le  même  ton  recto  tono 
qu'a  imposé  l'Officiant. 

Au  commencement  des  Matines,  Laudes  et  Vêpres,  on  dit  : 


I- 
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Le  célébrant:  De-us,  in  adjutô-ri-um  me-um    inténde. 


Le  chœur  :  Domine,  ad  adjuvândum  me   festîna. 


-a — a — a — a — a — s s — s — a — a- 
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(Plus  lentement.)  Glô-ri-a  Pat  ri  et  Fi-li-o,  et  Spi-rïtu-  i  Sancto. 


» 
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Au  ier  temps  :  Sicut  erat  in  principi-  o   et  nunc  et  semper,  et  in   saecula  sœculôrum.  Amen. 


h- '- 


Alléluia. 


De  la  Septuagésime  à  Pâques,  on  remplace  Alléluia  par 
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Laus  tibi,  Domine,  Rex_ae"térnae  _glôri-ae. 

Aux  autres  offices  que  ceux    indiqués  ci-dessus,    on  dit  le  Deus,  sans 
aucune  autre  modulation  que  celle  d' Alléluia  ou  de  Laus  tibi. 
A  Gomplies,  on  fait  précéder  ce  verset  de  celui-ci  : 


s  n 
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Le  célébrant  :  Convéf te  nos,  D'eus,  salu-tâ- ris  noster. 
Le  chœur  :  .  Et    avér-te        iram  tu-    am  a    nobis. 


A  Matines,  de  cet  autre  sur  la  mélodie  de  Couverte 

y.  Domine,  lâbia  mea  apéries. 

f$.   Et  os  meum  annuntiâbit  laudem  tuam. 


52    — 


A  la  fin  du  Capitule,  on  répond  : 


T 


De-o  grâti-  as. 


A  la  fin  des  leçons  brèves 


De-o  grâti-  as. 

Après  l'hymne  ou  le  nocturne,  les  chantres  disent  le  verset  du  jour 
sur  l'un  de  ces  chants  : 

A  Matines,  Laudes  et  Vêpres  : 
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f.  Ora  pro  nobis,  sancta  Dei  Gé-      nitrix. 

rë|.  Ut  digni  efficiâmur  promissionibus  Christi. 

A   tous    les    autres    offices  et  messes,   on  termine  ainsi  les  versets 
prescrits  : 


g- 


Génitrix. 
Chri-  sti. 


A  la  fin  des  Laudes  et  Vêpres,  le  chantre,  et  à  la  fin  de  la  messe,  le 
diacre  (quand  on  n'a  pas  chanté  le  Gloria  in  excelsis)  : 
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Benedicâmus  Domino. 
Le  chœur  :  Deo  grâ-ti-as.  ** 

A  la  fin  des  autres  offices,  on  dit  le  Benedicâmus  sur  le  ton  simple  des 
versets. 

A  la  fin  de  la  messe  où  l'on  dit  le  Gloria  in  excelsis,  le  diacre  dit  : 
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I-te  missa   est. 
Le  chœur  :  Deo  grâ-ti-   as. 

A  la  fin  de  l'office  des  morts,    le  chantre,  et  à  la  fin    de  la  messe,    le 

diacre  : 


: 
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Requi-cscant  in  pace.  R).  Amen. 


Les  autres  réponses  sont  celles  de  la  messe,  à  la  Préface  et  au   Pater r 

que  voici  : 
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A  LA  PREFACE,  TON  SOLENNEL 
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Le  prêtre  :  Per  ômni-a  saecula  saeculô-rum.      Le  chœur  :  Amen.      f.  Dôminus  vobiscum. 
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rô|.  Et  eu  m  spiri-tu  tu- o.  jfr.  Sursum  corda.  R|.  Habémus  ad  Dôminum.  jL  Grâti-  as    agâmus 
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Domino  De-o  nostro.  R|.  Dignum  et  justum  est. 

TON   SIMPLE 
Pour  les  Bénédictions,  la  Messe  des  morts  et  les  simples. 
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Per  omnia...  jr.  Dôminus  vobiscum.  $.  Et  cum  spiri-tu  tu-o.  f.  Sursum  corda,  r).  Habémus 
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ad  Dôminum.  f.  Grâti- as  agâmus  Domino  De-o  nostro.  fl.  Dignum  et  justum  est. 


AU    PATER 
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Et  ne  nos  indûcas  in  tenta-ti-  ônem.  ^.  Sed  libéra  nos  a  ma-lo. 
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Pax  Dômini  sit  semper  vobiscum.  i5|.  Et  cum  spiri-tu  tu-o. 

L'usage  a  prévalu  de  changer  la  mélodie    de  Vite  et  du  Benedicamus. 
Voici  les  chants  solennels,  spéciaux  à  ces  versets  : 
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I-  te 

Benedicamus  Dô- 
De-  o 


a    ■ 
missa  est. 

mino. 

grâ-ti-as. 
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A  Pâques. 
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I- te    missa  est,  alle-lûia,  aile-    lû-ia. 

Benedicamus  Domino,     alle-lûia,  aile-    lû-ia. 

De-o   grâ-ti-as,  alle-lûia,  aile-    lû-ia. 

En  dehors  du  chant  simple  et  des   chants  solennels,  on  chante   sou- 
vent ces  versets  sur  le  même  ton  que  le  Kyrie. 
En  voici  d'autres  tons  : 
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En  Avent  et  Carême. 
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Benedicâmus  D6-  mino.       Benedicâ- 
En  Avent  eT.  Carême.' 


mus  Dô-     mino.        Benedicâmus  D6- 

A  Pâques. 
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mino. —    Benedicâ-mus  D6-      mino.  Benedicâmus  D6- 
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mino,      al-        le-  lu-  ia,     aile- lu- ia. 
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Benedicâmus 


CHAPITRE  VII 


DES  ANTIENNES  NON  PSALMODIQUES 


Il  y  avait  autrefois  un  grand  nombre  de  processions  pendant  les- 
quelles on  exécutait  des  chants  assez  longs  nommés  troparia  chez  les 
Grecs,  et  auxquels  les  Latins  ont  donné  le  nom  d'antiennes,  sans 
doute  parce  que  quelques-unes  ont  passé  dans  la  psalmodie,  et  peut- 
être  aussi  parce  que  les  phrases  musicales  s'y  répondent  souvent,  à 
deux  chœurs,  comme  dans  la  psalmodie  elle-même.  Il  est  à  noter  que 
plusieurs  parmi  les  plus  remarquables  sont  empruntées  aux  offices 
grecs  :  en  voici  une  bien  connue  (i)  : 


i"v  chœur. 


ANTIENNE    POUR    LE    2    FEVRIER 
2°  chœur. 
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Adôrna  thâ-lamum  tu-   um,  Si-      on,      et  sûscipe    Regem  Chris-      tum  :  ampléctere 

ier  chœur. 
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Ma- ri-        am,  qute  est  cae-lé-  stis  porta:      ipsa  thronus  Ché-ru-  bim    no-bis  vidé-      tur, 

ior  chœur. 


2°  chœur. 
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2e  chœur. 


ip-sa  enim  por-      tat    Re-gem  gl6-ri-        ae  :  nubes   lûmi-nis       adsistit  Virgo,    adûcens 

(i)  Nous  donnons  un  texte  critique  des  paroles   (ce  n'est  pas  tout  à  fait  le  texte 
usitéj  pour  en  faciliter  l'étude  musicale. 
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ier  chœur. 
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mânibus    Fi-li-um  ante  lu- cife-    rum,  quem  accïpi-ens  Sime-on      in  ulnas  su-       as, 
2e  chœur.  ier  chœur.  Les  2  chœurs. 
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prtedicâ-vit  pôpu-       lis    Dô-  minum  e-  um  esse  v.L-    tas     et  mortis,        et  Salvatorem 


mun-    di. 


Dans  la  seconde  partie  du  moyen  âge,  on  continua  de  composer  des 
antiennes  de  ce  genre  ;  la  liturgie  actuelle  a  conservé  ainsi  ces  beaux 
chants  à  la  sainte  Vierge  qui  suivent  les  Compiles,  et  que  quelques 
Églises  ont  pris  aussi  l'habitude  de  chanter  après  Vêpres,  avant  un  sa- 
lut, par  exemple,  bien  que  les  rubriques  ne  le  prescrivent  pas. 

\JAlma  Redemptoris,  de  l'école  allemande,  est  une  œuvre  du  moine 
Hermann  «  le  Contracté  »,  du  xi°  siècle  ;  le  Salve  Regina  est  de  l'é- 
cole française  de  la  même  époque  :  on  attribue  à  saint  Bernard  l'ad- 
dition des  derniers  mots  :  o  démens,  o  pia,o  dulcis  Virgo  Maria.  Nous 
donnons  de  ce  dernier  le  chant  un  peu  orné  qui  a  généralement  pré- 
valu, la  version  originale  était  un  peu  plus  simple. 
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Ier  chœur. 
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2e  chœur. 
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ma      Redemptoris  Ma-    ter,  -quaa  pérvi- a  ceeli     por-    ta  ma-   nés  :  et  Stella 

Ier  chœur.  „ 
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ma- ris,  succûrre  cadén-  ti,  sûrgere  qui  cu-ràt  populo.    Tu  quae  genu-isti,      natû-     ra   mi- 

2e  chœur. 
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rânte,     tu-um  sanctum  Geni-torem,    Vir-go  pri-       us      ac  posté-ri-us,     Gabri-é-lis  ab 
Les  2  chœurs. 
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o-re      sumens  illud  Ave,   peccatôrum  miserere. 
icr  chœur.  2e  chœur. 
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Sal-ve    Re-gi-      na,   mater  misericôrdi-     as,      vi- ta,   dulcé-        do,        et  spes  nostra 


56  — 


iei'  chœur: 


2e  chœur. 
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sal-ve.      Ad  te  clamâmus      éxsu-les  fi-li- i  He-  vae.       Ad  te  suspirâmus     geméntes     et 
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Ier  chœur. 
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rlen-tes    in  hac  lacrymârum  val-  le.      E-ia    ergo,      advocâ-    ta  nostra,     illos  tu-  os    mi- 

2e  chœur. 


S 


~ô~« 


==SÇÏ 


T& 


-r 


-i 


se-ricôr-        des  ôculos  ad  nos  convér-  te.    Et  Jesum  benedi-ctum  fructum  ventris 

ier  chœur.      2e  chœur.      Les  a  chœurs. 
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tu-      i,     no-  bis  post  hoc  exsi-li-  um  osténde.        O    cle-mens,    O     pi-      a,     O 


§^ 


?. 


___^a_p, 


dulcis  Virgo  Mari-      a. 


(-4  suivre. 


A.  Gastoué. 


LES  ABUS  DE  LA  MUSIQUE  D'ÉGLISE 

AU  XIIe  ET  AU  XIIIe  SIÈCLE 

d'après  un  sermon  de   guibert  de  tournay 


Ce  sont  les  petits  profits  des  besognes  ingrates,  on  trouve  parfois  ce 
qu'on  ne  cherchait  point  ;  un  alchimiste,  à  la  poursuite  de  l'or,  décou- 
vrit un  jour  le  phosphore.  Ainsi  nous  advint-il  de  rencontrer  par  hasard 
dans  un  copieux  recueil  de  sermons  latins  du  moyen  âge,  où  nous  ne 
l'attendions  guère,  une  amusante  satire  sur  les  abus  de  la  musique  d'é- 
glise. La  trouvaille  valait  la  peine  d'être  signalée  :  il  est  assez  rare  que 
les  sermons  nous  mettent  en  gaieté,  et  c'est  chose  également  peu  fré- 
quente que  leur  fastidieux  enseignement  puisse  servir  à  l'histoire. 

En  tête  du  manuscrit  latin  9606  de  la  Bibliothèque  Nationale,  il  y  a 
cette  mention  :  Sermones  ad  status  Gilberti  de  Tornaco  or.  min. 
Nous  sommes  en  présence  d'un  de  ces  recueils,  que  nous  trouvons  en 
abondance  dans  l'héritage  du  moyen  âge,  des  sermons  de  Guibert  de 
Tournay. 

L'éloquence  sacrée,  languissante  du  vna  au  xie  siècle,  pour  des  rai- 
sons qu'il  ne  nous  appartient  pas  de  rechercher  ici,  reprit  un  éclat 
véritable  quand,  au  xme  siècle,  se  fondèrent  les  deux  ordres  religieux  de 
Saint-Dominique  et  de  Saint-François-d'Assise,  les  Frères  Prêcheurs  et 
les  Frères  Mineurs.  Les  Dominicains  en  particulier  se  développèrent 
en  France,  et,  grâce  surtout  à  la  célébrité  de  leur  couvent  de  la  rue  Saint- 
Jacques,  à  Paris,  prirent  bientôt  une  importance  si  considérable  qu'en 
1273,  à  ce  que  nous  apprend  Lecoy  de  La  Marche1,  sur  soixante  et  un 
orateurs  qui  se  firent  entendre  dans  les  principales  églises  de  cette  ville, 
il  y  en  eut  trente  qui  appartenaient  à  l'ordre  des  Frères  Prêcheurs.  Les 
disciples  de  saint  François  n'eurent  guère  moins  de  succès,  si  bien  qu'à 
plusieurs  reprises  l'Université  de  Paris  s'émut  des  privilèges  dont  la 
papauté  avait  investi  les  religieux  ;  mais  en  définitive,  après  des  alter- 
natives d'influences  balancées,  le  conflit  ne  servit  qu'à  donner  aux  nou- 
veaux moines  un  surcroît  de  prospérité. 

Comme  on  l'a  pu  voir  par  la  rubrique  qui  est  en  tête  de  ses  sermons, 

1.  La  Chaire  française  an  moyen  âge. 


Guibert  de  Tournay  appartenait  à  l'ordre  des  Frères  Mineurs.  On  n'a 
presque  aucun  détail  sur  la  vie  de  ce  moine  franciscain.  Seulement  au 
titre  d'un  sermon,  prononcé  par  lui  le  jour  des  Cendres  de  l'année  1 283, 
on  lit  que  Guibert  de  Tournay  était  à  cette  époque  un  des  plus  anciens 
maîtres  en  théologie  de  l'Université  de  Paris  et  qu'il  avait  fait  une 
Somme:  A  quodamfratre  minore,  neteri  régente  in  theologia,  dicto  fratre 
Guiberto,  qui  fecit  Summam\ 

L'identification  de  cette  Somme  n'a  pas  été  faite  et  les  renseignements 
que  nous  avons  sur  elle  seraient  peu  concluants  2.  Les  Sermons  nous 
intéressent  davantage  ;  ils  nous  semblent  s'élever  un  peu  au-dessus  de 
la  moyenne  des  sermonnaires  contemporains,  car  Guibert  parle  une 
langue  imagée  qu'il  met  au  service  d'une  imagination  très  vive.  Nous 
n'en  voulons  comme  preuve  que  la  citation  suivante  sur  le  luxe  des 
clercs  séculiers  : 

«  Je  vois  beaucoup  de  chanoines,  beaucoup  de  prélats,  si  riches,  si  opu- 
lents, que,  si  l'on  va  dans  leur  chambre,  on  y  trouve  tant  de  pièces 
d'étoffe,  tant  de  vêtements  suspendus  à  des  perches,  que  l'on  croit  être 
chez  un  marchand.  Si  l'on  regarde  ensuite  dans  leurs  coffres,  il  y  a  de 
tels  monceaux  d'argent  qu'avec  raison  on  croit  être  chez  un  changeur. 
Or,  tandis  qu'ici  pourrissent  les  habits,  tandis  qu'ici  les  écus  se  rouil- 
lent, les  pauvres,  à  qui  ces  gens  devraient,  car  ils  y  sont  tenus,  rendre 
et  distribuer  ces  richesses,  les  pauvres  obtiennent  d'eux  ou  peu  ou  rien. 
Certes,  cela  est  douloureux,  cela  est  détestable  3.  » 

Ce  passage  de  Guibert  de  Tournay  ne  manque  pas  d'une  certaine 
énergie.  Il  s'y  mêle  quelque  peu  de  passion,  c'est  un  écho  de  la  lutte 
entamée  entre  les  séculiers  et  les  réguliers.  Les  séculiers  faisaient  sen- 
tir aux  autres  le  joug  blessant  de  leur  autorité  ;  ceux-ci  se  vengeaient 
à  leur  tour  par  des  invectives,  du  goût  de  celle  que  nous  citons  :  «  Tou- 
tefois parler  ainsi,  remarque  B.  Hauréau,  c'était  exciter  les  auditeurs 
pauvres  au  mépris,  à  la  haine  des  riches  prélats.  » 

Les  mêmes  qualités  oratoires,  moins  dangereusement  utilisées,  se 
retrouvent  dans  le  fragment  qui  nous  intéresse  ici  au  point  de  vue  de 
l'histoire  musicale.  Une  autre  s'y  ajoute  :  l'ironie.  Ce  n'est  point  encore 
cette  forme  supérieure  de  l'ironie  que  nous  rencontrons  chez  les  écri- 
vains de  langue  française  au  xvme  siècle  et  de  nos  jours  ;  le  tour  est 
encore  extérieur  et  la  critique  n'atteint  pas  à  l'analyse  des  sentiments. 
Guibert  de  Tournay  s'en  tient  à  la  caricature  et  la  manie  aisément.  Son 
coup  de  crayon  est  à  la  fois  simple  et  simpliste,  il  néglige  les  détails 
oiseux  et  superflus,  mais  il  va  droit  au  but  et  dit  bien  ce  qu'il  veut  dire. 
Au  reste,  les  sujets  de  prédication  qu'il  traite  sont  très  variés.  Guibert, 
dans  le  recueil  dont  nous  nous  occupons4,  s'adresse  à  toutes  les  classes 

i.  Bibl.  Nat.  lat.  14947,  f°l-  9^  v°. 

2.  Hist.  lill.  de  la  France,  t.  XIX,  et  t.  XXVI,  p.  441. 

3.  Hist.  litt.  de  la  France,  t.  XXVI,  loc.  cit. 

4.  Le  titre  exact  semble  être  Sermones  de  statibus  hominum  uariis  ;  Guibert  le  dé- 
dia ad  pié  tnemorie  papam  Alexandrum  quartum  ;  c'est  dire  que  ces  sermons  ne 
furent  réunis  qu'après  1 261.  Ils  furent  imprimés  à  Louvain  en  1473  par  Jean  de  West- 


-  59  - 

de  la  société  qui  pouvaient  l'entendre,  aux  moines,  aux  religieuses, 
aux  veuves,  aux  gens  mariés,  aux  amants  de  la  solitude,  aux  bourgeois 
organisés  en  communes,  aux  bourgeois  qui  dirigent  les  affaires  publiques, 
aux  petits  enfants  instruits  dans  les  écoles  :  l'énumération  ne  finit  plus. 
Nous  aurions  aimé  lire  un  sermon  aux  jongleurs  :  Guibert  a  craint  un 
médiocre  succès  auprès  de  cet  auditoire.  Il  a  préféré  parler  d'eux  plu- 
tôt que  de  les  sermonner.  Voici  ce  qu'il  en  dit  : 

AD  MONACHOS  MGROS  SERMO  PR1MUS 

«...  Sunt  enim  quidam  in  choro,  mente  uagi,  oculis  attoniti,  gestu  dis- 
soluti,  cantu  absoni  et  lasciui.  Contant  quidam  magis  ut  placeant populo 
quam  Deo  ;  non  cantant  in  chorocum  Maria,  sorore  Moysi,  sedin  palacio 
cum  Herodiade,  ut  placeant  discumbentibus  et  Herodi,  et,  ut  ingrediamur 
satire  huius  latitudinem,  unde,  queso,  in  ecclesia  tôt  organa,tot  cymbala, 
tôt  monstruosa  ?  Hic  succinit,  illediscinit,  aller  super cinit,  alter  médias 
quasdam  notas  diuidit  et  incidit;  nunc  uox  stringitur,  nunc  frangitur, 
nunc  inpingitur,  nunc  diffusiori  sonitu  disacatur.  Aliquando,  quod pudet 
dicere,  in  equinos  hinnitus  cogitur  ;  aliquando,  uirili  uigore  deposito,  in 
feminee  uoeis  gracilitatem  accuitur.  Intérim  corpus  totum  quibusdam 
gestis  histrionicis  agitatur{  ;  torquuntur  labia  ;  rotantur  oculi  ;  ludunt 
humer i  et  ad singulas  quaslibet  notas  digitorum  flexus  respondent,  et  hec 
ridiculosa  dissolu lio  uoeatur  religio  !  Stans  interea  populus  miratur  atto- 
nitus  lasciuas  cantancium  gesticulationes  ;  meretricias  uoeum  alterationes 
et  infrac tiones  intuetur  huiusmodi  cum  risu  et  cachinno2, Ht  non  uidean- 
tur  ad  oratorium,  sed  ad  theatrum   conuenisse...  » 

Nous  proposons  la  traduction  suivante  : 

PREMIER  SERMON  AUX   MOINES  NOIRS 

«...  Il  en  est  qui  se  tiennent  au  chœur,  l'esprit  vagabond  et  le  regard 
distrait,  malséants  dans  leurs  gestes,  chantant  faux  et  paresseusement. 
Mais  d'autres  aussi  chantent  de  manière  à  plaire  plutôt  au  peuple  qu'à 
Dieu.  Ils  ne  chantent  pas  au  chœur  avec  Marie,  sœur  de  Moyse,  mais 
au  palais  avec  Hérodiade  pour  se  faire  applaudir  par  Hérode  et  ses 
commensaux.  Et  pour  ne  rien  taire  de  tout  ce  que  je  blâme,  pourquoi, 
je  le  demande,  tant  d'orgues,  tant  de  cymbales,  tant  d'autres  monstrueux 
instruments  ?  Celui-ci  chante,  celui-là  déchante,  un  autre  chante  trop 
haut,  un  autre  divise,  coupe  les  notes  par  moitié  ;  le  son  de  la  voix  est 
tantôt  étranglé,  tantôt  brisé,  tantôt  enflé,  tantôt  prolongé  sans  mesure  ; 

phalie  et  réimprimés  successivement  à  Lyon  en  1 5 1 1  et  à  Paris  en  i5i3.  Oudin 
[Comment,  de  scriplor.  eccles.,t.  III,  p.  499-501)  les  attribue  à  Humbert  de  Romans, 
général  des  Dominicains  en  1268,  se  fondant  uniquement  sur  le  témoignage  de  Pos- 
sevin,  qui,  dans  l'énumération  des  ouvrages  composés  par  Humbert,  désigne  un 
recueil  de  sermons  sous  un  titre  à  peu  près  semblable,  encore  que  différent. 

1.  M  s.  :  agitanlur. 

2.  Ms.  :  caccino.  • 
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tantôt,  ce  que  je  suis  honteux  de  dire,  contraint  à  reproduire  les  hennis- 
sements d'un  cheval  ;  quelquefois  enfin,  abdiquant  sa  vigueur  naturelle, 
la  voix  de  l'homme  atteint,  devenant  plus  aiguë,  la  délicatesse  de  la 
voix  féminine.  Pendant  ce  temps,  ces  chanteurs  se  meuvent  de  tout 
leur  corps  comme  des  histrions,  tordent  leurs  lèvres,  roulent  leurs 
yeux,  font  jouer  leurs  épaules,  et  à  chaque  note  correspondent  les  in- 
flexions de  leurs  doigts.  Et  cette  ridicule  dépravation  s'appelle  religion. 
Cependant  le  peuple,  tout  auprès,  admire,  étonné,  ces  gestes  lascifs 
des  chanteurs,  il  observe  ces  contrefaçons  et  ces  déformations  de  la 
voix,  vrais  jeux  de  prostituées,  et  rit  bruyamment  et  de  telle  manière 
que  ce  n'est  pas  dans  un  oratoire  qu'il  semble  être  venu,  mais  dans  un 
théâtre...  *  » 

Si  nous  voulions  faire  une  critique  approfondie  de  ce  morceau,  il 
faudrait  rechercher  dans  quelle  mesure  Guibert  de  Tournay  s'est  inspiré 
de  passages  analogues  qui  peuvent  se  rencontrer  dans  les  sermonnaires 
de  son  époque  et  en  particulier  dans  Jacques  de  Vitry,  à  qui  il  fait  de 
fréquents  emprunts.  Ce  serait  de  la  bonne  besogne  historique,  mais 
dont  l'importance  excéderait  ici  notre  cadre  2.  Il  suffit  de  faire  le  ■ 
commentaire  musicologique.  Et  tout  d'abord,  remarquons  que  les 
moines  noirs  auxquels  est  adressé  ce  sermon  ne  sont  autres  que  les 
disciples  de  saint  Benoît.  Il  n'aurait  pas,  semble-t-il,  été  superflu  que 
dom  Pothier  inspectât    les  monastères    de  son  ordre  au  siècle  de  saint 

i.  Cf.  Journal  des  Savants,  juin  1894,  p.  870.  —  A  propos  de  la  traduction  que 
nous  proposons  de  ce  texte,  il  nous  vient  à  la  pensée  que  c'est  peut-être  moins  une 
satire  des  chantres  ridicules  que  des  doctrines  nouvelles  qui  s'introduisaient  au 
xne  siècle  en  musique  et  dans  le  chant,  la  théorie  mensuraliste.  Il  y  a  là  évidemment 
une  double  interprétation  que  nous  tenons  à  signaler. 

2.  Voici  cependant  un  texte  d'Aelred  de  Rievault,  antérieur  d'un  siècle  à  Guibert  de 
Tournay,  qui  l'avait  certainement  sous  les  yeux  quand  il  composa  le  sermon  qui 
nous  occupe.  C'est  un  exemple  frappant  de  la  méthode  de  composition  qui  fut  au 
moyen  âge  celle  de  tant  d'écrivains  :  le  plagiat  érigé  à  la  hauteur  d'un  principe. 

Unde,  quœso ,  cessantibus  iam  typis  et  figuris,  unde  in  ecclesia  tôt  organa,  tôt 
cymbala  ?  Ad  quid,  rogo,  terribilis  Me  follium  jlatus,  tonitrui  potius  fragorem  quam 
uocis  exprimens  suauitatem  ?  Ad  quid  Ma  uocis  contractio  et  infractio  ?  Hic  succinit, 
Me  discinit  ;  alter  médias  quasdam  notas  diuidit  et  incidit  ;  nunc  uox  stringitur, 
nunc  frangitur,  nunc  impingitur,  mine  diffusiori  sonitu  dilatatur.  Aliquando,  quod 
pudet  dicere,  in  equinos  hinnitus  cogitur  ;  aliquando  uirili  uigore  deposito,  in  feminee 
uocis  gracilitates  acuitur,  nonnumquam  artificiosa  quadam  circumuolutione  torquetur 
et  retorquetur.  Videas  aliquando  hominem  aperto  ore  quasi  intercluso  habitu  expirare 
non  cantareet  ridiculosa  quadam  uocis  interceptione  quasi  imitari  silentium  ;  nunc 
agones  morienlium,  uel  exstasim  patientium  imitari.  Intérim  histrionicis  quibusdam 
gestibus  totum  corpus  agitatur,  torquentur  labia,  rotant,  ludunt  humeri  ;  et  ad  sin- 
gulas  quasque  notas  digitorum  flexus  respondet.  Et  hec  ridiculosa  dissolutio  uoeatur 
religio,  et  ubi  hec  frequentius  agitantur,  ibi  Deo  honorabilius  seruiri  clamalur.  Stans 
inierea  uitlgus sonitum  follium,  crepitum  cymbalorum,  harmoniam  fistularum  tremens 
attonitusque  miratur  ;  sed  lasciuas  cantanlium  gesticulationes,  meretricias  uoeum 
alternationes  et  infractiones  non  sine  cachinno  risuque  intuetur,  ut  eos  non  ad  ora- 
torium,  sed  ad  theatrum,  nec  ad  orandum  sed  ad  spectandum  estimes  conuenisse. 

(Spéculum  caritatis,  lib.  II,  cap.  xxm.) 

L'auteur  de  ce  traité  est  un  certain  Aelredus,  qui  fut  abbé  de  Rievault,  en  An- 
gleterre, et  qui  mourut  en  1 166  ;  plusieurs  de  ses  œuvres  ont  été  publiées  dans  la 
Patrologie  Latine,  t.  CXCV. 
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Louis.  On  y  chantait  donc  médiocrement.  On  faisait  pire,  et  nous 
croyons  que  ces  méchants  chanteurs  qui  échauffaient  si  fort  la  bile  des 
prédicateurs  étaient,  non  des  moines,  mais  de  ces  jongleurs,  de  ces 
musiciens  ambulants,  dont  il  est  tant  parlé  dans  tout  le  moyen  âge, 
qui  s'en  venaient  frapper  à  la  porte  des  monastères,  en  disant  :  «  Nous 
savons  des  farcitures  nouvelles  sur  le  Kyrie,  nous  savons  de  beaux  tropes 
du  Sanctus  et  de  VAgnus  ».  Ils  les  chantaient  en  effet,  mais  de  telle 
façon  que  le  prêtre  à  l'autel  en  était  troublé  et  les  assistants  scandalisés. 
Le  concile  de  Trêves  en  1227  avait  déjà  fulminé  de  sévères  anathèmes1. 
Léon  Gautier  2  n'est  guère  plus  tendre  qu'un  prédicateur  :  «  ...[dès  le 
xe  siècle  à  tout  le  moins,  il  a  existé  toute  une  séquelle  de  clercs  errants 
qui  ont  été  la  honte  de  la  cléricature  et  le  fléau  de  l'Eglise.  Ils  avaient 
l'audace  de  porter  la  corona,  et  c'est  en  vain  que  les  conciles  indignés 
ordonnent  de  les  raser  pour  faire  disparaître  une  tonsure  qui  était  déci- 
dément par  trop  compromettante.  C'étaient,  à  vrai  dire,  de  mauvais 
sujets  qui  avaient  manqué  leur  vocation  et  s'étaient  fait  ignominieuse- 
ment chasser  des  monastères  et  des  églises...  Comment  vivait  toute 
cette  bohème  ?  Elle  vivait  d'aumônes  et  payait  en  chansons.  Comme 
tous  les  déclassés  de  tous  les  temps,  ils  étaient  aigris  contre  la  société, 
mais  surtout  contre  l'Église,  qui  les  nourrissait.  Ils  faisaient  rire 
d'un  mauvais  rire  et  qui  ressemblait  à  une  grimace  ;  mais  enfin, 
on  les  croyait  sur  parole  et  Ton  s'indignait  avec  eux...  C'étaient  les 
pamphlétaires  de  ces  siècles  sans  journaux.  » 

Les  cloîtres  bénédictins  eux-mêmes  n'ont-ils  donc  pas  été  indemnes 
de  tout  contact  goliardique?  Il  se  pourrait  encore  que  Guibert  de  Tour- 
nay  n'ait  eu  qu'à  prévenir  et  point  encore  à  guérir  et  qu'il  ait  seule- 
ment signalé  le  danger  avant  que  le  danger  existât. 

Le  danger  venait  du  dehors.  On  sait  qu'au  xne  siècle  la  musique 
mesurée  naquit  et  prospéra.  Elle  eut  la  vogue,  ce  fut  la  langue  mu- 
sicale des  troubadours  et  des  trouvères,  ce  fut  elle  que  cultivèrent 
les  jongleurs  et  les  ménestrels.  Cet  art  essentiellement  profane  et  mon- 
dain pénétra  dans  l'Église  sous  le  couvert  du  Motet  :  sur  un  thème 
liturgique  dans  ses  paroles  et  dans  sa  mélodie,  le  déchant  brode  un 
contrepoint  profane,  quelquefois  deux,  quelquefois  trois,  et  nous  avons 
là  ce  que  les  manuscrits  dénomment  des  doubles,  des  triples,  des  qua- 
druples. Cette  musique  polyphonique  aux  dessins  enchevêtrés  et  com- 
pliqués ne  pouvait  se  développer  sans  une  rigoureuse  observance  de  la 
mesure  ou  tout  au  moins  de  la  valeur  des  notes  :  c'est  ce  qu'indiquent 
les  inflexions  de  doigts,  digitorumjlexus,  qui  scandalisent  le  bon  pré- 
dicateur. 

Il  faudrait,  si  nous  devions  expliquer  chaque  mot,  refaire  l'histoire 
de   la    musique   française   au  xme  siècle.  Nous  nous   contenterons  de 

1 .  «  Prœcipimus  ut  omnes  sacerdotes  non  permittant  trutannos  et  alios  uagos  sco- 
lares  aut  goliardos  cantare  uersus  super  Sanctus  et  Agnus  Dei.  »  Cf.  Martène  et 
Durand,  Amplissima  Collectio,Vll,p.  117. 

2.  Histoire  de  la  Poésie  liturgique,  les  Tropes,  p.  190.  Paris,  1886,  in-8°. 
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rapprocher  du  sermon  de  Guibert  un  autre  texte  aussi  intéressant,  en- 
core que  plus  grave  dans  sa  tenue,  et  qui  nous  prouve  qu'en  i322, 
malgré  les  efforts  des  conciles,  des  évêques,  des  sermonnaires,  les  mêmes 
abus  étaient  loin  d'avoir  disparu  du  chant  ecclésiastique.  Ils  s'étaient 
même  irrémédiablement  aggravés,  en  raison  des  progrès  constants  de 
la  musique  mesurée,  de  jour  en  jour  plus  formelle  et  plus  envahissante. 
Nous  voulons  citer  la  bulle  Docta  sanctorum,  donnée  en  i322  à  Avignon 
par  le  pape  Jean  XXII1.  La  même  préoccupation  apparaît  en  maints 
passages. 

«  ...  sed  nonnulli  nouellœ  scolœ  discipuli,  dum  temporibns  mensuran- 
dis  inuigilant,  nouis  notis  intendunt,  fingere  suas,  qnam  antiquas  cantare 
malunt ;  in  semibreues  et  minimas  Ecclesiastica  cantatur,  notulis  perçu- 
tiûntur;  nam  melodias  hoquetis  intersecant,  discantibus  lubricant,  triplis 
et  motetis  iiulgaribus  honnùhquam  incûlcdnt. .'.  Currunt  ënïm  et  non  qnies- 
cunt,  aures  inebriant  et  non  medentur  ;  gestibus  simulant  quœ  depromunt^ 
quibus  deuotio  quœrenda  contemnitur ',  uitanda  lascinia  propalatur.  » 

Jean  XXII  fait  donc  entendre  les  mêmes  plaintes  que  le  moine  francis- 
cain Guibert  de  Tournay  :  on  ne  trouve  point  dans  le  temple  du  Seigneur 
l'état  de  dévotion  qu'on  y  venait  chercher,  l'esprit  est  entraîné  vers  des 
pensées  lascives,  car  la  musique  et  le  chant  qu'on  y  entend,  sont  tels, 
disent-ils,  qu'on  se  croirait  dans  un  théâtre  plutôt  que  dans  une  église. 

Si  le  rôle  social  de  l'histoire  est  de  nous  faire  profiter  de  l'expérience 
du  passé  et  parla  d'éclairer  l'heure  présente,  constatons,  ce  qui  est  bien 
facile,  que  les  choses,  après  six  siècles,  n'ont  presque  pas  changé.  On 
entend  toujours  dans  les  églises  des  réminiscences  et  des  contrefaçons 
d'opéra  ;  on  met  peut-être  des  paroles  latines  là  où  il  y  avait  des  soupirs 
passionnels,  mais  la  musique  reste  la  même  et  chante  au  Seigneur  ou 
à  la  Vierge  Marie  la  même  mélodie  que  le  soir,  sur  les  planches,  diront 
Paillasse  et  Margoton. 

S'il  n'y  a  qu'une  différence  avec  le  moyen  âge,  la  voici  :  c'est  que  la 
plus  grande  partie  du  clergé  semble  avoir  perdu  la  faculté  de  s'émou- 
voir et  tolère  dans  sa  béatitude  indifférente,  sinon  satisfaite,  ces  audi- 
tions honteuses,  et  se  tait.  Au  moins,  nous  trouvons  au  moyen  âge  de 
généreuses  protestations  :  un  moine,  un  pape  entre  autres  élèvent  la 
voix.  N'y  a-t-il  donc  aujourd'hui  que  les  laïques  pour  cette  tâche  ?  Mais 
il  semble  qu'à  s'occuper  de  chant  liturgique,  on  risque  de  perdre  son 
âme  et  que  l'excommunication  soit  toujours  prête.  Un  peu  de  charité 
ferait  grand  bien  !  disait-on  l'autre  jour.  Nous  ajouterons  qu'un  peu 
de  science  aussi  ne  ferait  pas  de  mal. 

Pierre  Aubry. 

i.  Corpus    iuris  canonici,  Extravag.  commun.  —  Cf.  Guéranger,  Inst.  liturg.,  t.  I, 

p.  35o  et   38o,    et  Nisard,  Y  Archéologie  musicale,  p.  267. 
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TRANSCRIPTION  DES  MÉLODIES  GRÉGORIENNES 

EN    NOTATION    MODERNE 


Après  quelques  paroles  dites  en  flamand  pour  permettre  à  d'autres 
congressistes  étrangers  de  s'exprimer  dans  leur  langue,  dom  Janssens 
flétrit  en  termes  énergiques  la  manière  dont  V organe  du  DT  Haberl  s'est 
félicité  de  la  mesure  prise  récemment  contre  les  Chanteurs  deSaint-Gervais. 
Des  applaudissements  frénétiques  de  rassemblée  protestèrent  contre  les 
perfides  insinuations  de  la  revue  de  Ratisbonne  l. 

Cela  dit,  dom  Janssens  aborda  le  sujet  de  sa  compte  conférence  : 

Messieurs, 

Depuis  quelque  temps,  la  transcription  des  mélodies  grégoriennes 
en  notation  moderne  a  pris  des  proportions  que  j'oserais  presque  appe- 
ler alarmantes.  Aussi  m'a-t-il  paru  utile  de  communiquer  à  ce  sujet 
quelques  courtes  réflexions. 

Sans  doute  il  y  a  des  cas  où  il  est  très  utile,  presque  indispensable, 
de  recourir  à  ce  moyen  d'expression.  Ainsi,  quand  on  publie  des 
accompagnements  nécessairement  écrits  en  notation  moderne,  il  est 
plus  facile   de  transcrire  au-dessus  les    mélodies  grégoriennes  dans  la 

i.  La  courageuse  et  délicate  protestation  de  dom  Janssens,  courageuse,  parce  qu'il 
n'ignorait  pas  les  critiques  qu'elle  lui  aurait  values  ;  délicate,  parce  que  ne  voyant 
pas  le  docteur  Haberl  dans  la  salle,  il  s'abstint  de  le  citer  et  ne  nomma  même  passa 
revue,  cette  protestation  déchaîna  contre  l'orateur  les  foudres  du  Courrier  de  Saint- 
Grégoire.  Un  directeur  de  la  Maîtrise  de  Cathédrale  écrit  à  ce  sujet  au  Recteur  de 
Saint-Anselme  :  «  Le  succès  devant  l'auditoire  avait  été  fort  grand.  Mais  voici  que  le 
Courrier  de  Saint-Grégoire,  pour  lui  donner  plus  de  retentissement,  le  commente 
avec  une  rare  courtoisie  et  une  verve  remarquable.  Mille  compliments  au  très  dis- 
tingué conférencier  pour  l'honneur  qui  lui  en  revient.  » 
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même  notation  ;  ou  encore,  lorsqu'on  doit  faire  exécuter  ces  mélodies 
par  des  chanteurs  trop  peu  au  courant  de  l'écriture  grégorienne,  la 
transcription  s'impose.  En  dehors  de  ces  cas,  il  importe  de  s'en  tenir  à 
la  vieille  notation,  telle  qu'elle  est  reproduite,  par  exemple,  dans  l'édi- 
tion de  Solesmes. 

Permettez-moi,  Messieurs,  de  vous  exposer  brièvement  quelques-unes 
des  raisons  qui  militent  en  faveur  de  cette  écriture,  au  premier  abord 
quelque  peu  archaïque,  mais  au  fond  très  simple  et  très  intuitive. 

La  première  raison  consiste  dans  le  caractère  archaïque  de  cette  nota- 
tion, c'est-à-dire  dans  sa  physionomie  particulière,  qui  contribue  pour 
une  large  mesure  à  l'impression  que  ces  mélodies  évoquent  dans  l'âme. 
Elle  fait  partie  de  leur  style. 

Il  en  est  de  la  notation  musicale  comme  des  signes  qui  traduisent 
les  sons  d'une  langue.  On  a  donné,  par  exemple,  aux  lettres  de  l'alpha- 
bet hébreu  une  traduction  aussi  adéquate  que  possible  en  lettres  latines. 
Et  pourtant,  quelle  différence  pour  le  sentiment  entre  un  texte  écrit  en 
ces  lettres  modernes  et  le  texte  véritable  tracé  en  caractères  hébraïques  ! 
Et  même  parmi  les  langues  européennes,  quelle  différence  !  L'anglais 
traduit  en  orthographe  phonétique  à  la  française  n'est  plus  guère  de 
l'anglais.  Sans  doute,  il  sera  utile  au  début  de  savoir,  par  exemple,  que 
le  mot  anglais  tvhat  répond  à  peu  près  au  mot  français  ouate.  Mais  Ce 
rapprochement,  qui  m'a  aidé  un  instant,  me  dérangera  presque  aussi- 
tôt par  l'idée  tout  autre  qu'il  évoque  ;  et  je  préférerai  m'en  tenir 
simplement  au  what  anglais.  De  même  en  est-il  de  la  traduction  des 
neumes  en  notation  moderne.  Elle  éclaire  au  premier  début  ;  mais  bien- 
tôt elle  gêne,  parce  qu'elle  modernise  le  concept  et  le  goût. 

A  cette  première  raison  vient  aussitôt  s'en  ajouter  une  autre.  Ce 
n'est  pas  seulement  le  caractère  archaïque  qui  souffre  de  cette  traduc- 
tion, c'est  la  liberté  elle-même  du  rythme.  On  aura  beau  dire  :  «  Prenez 
garde,  cette  traduction  n'est  qu'approximative  »,  fatalement  elle  agira 
sur  l'interprétation  et  lui  enlèvera  quelque  chose  de  son  allure  dégagée. 
La  raison  de  ceci  est  facile  à  comprendre.  Le  rythme  delà  mélodie  gré- 
gorienne est  oratoire.  La  valeur  des  notes  y  répond  à  celle  de  la  parole. 
Or,  tous  les  signes  modernes,  de  par  leur  origine  mesurée,  s'inspirent 
d'un  autre  principe.  Que  vous  preniez  pour  base  d'unité  la  noire  ou  la 
croche,  peu  importe.  Vous  posez  une  thèse  d'une  nuance  moderne  qui 
dépasse  les  données  sûres,  fournies  jusqu'ici  par  l'étude  du  problème 
grégorien.  Tandis  que  nous  en  sommes  encore,  en  partie  du  moins,  à  la 
période  de  la  fixation  des  textes,  on  nous  transporte  du  coup  dans  celle 
de  l'interprétation  déterminée  et  décisive.  C'est  précipiter  les  choses. 

Car  il  y  a  là  encore  bien  des  nuances  à  préciser.  Pour  ne  pas  m'é- 
tendre  au  delà  du  temps  qui  m'est  accordé,  prenons  par  exemple  le 
rapport  qui  existe  entre  les  formules  les  plus  ornées  et  les  parties  sylla- 
biques  d'un  même  texte.  Avant-hier,  au  début  de  ce  Congrès,  les  habiles 
Chanteurs  de  Saint-Gervais  nous  ont  fait  goûter  l'admirable  répons 
Christus  faclus  est.  Eh  bien,  comment  représenterez-vous  d'une  manière 
fidèle  en  notation  moderne  les  nuances  infinies  de  cette  composition  si 
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pénétrante  et  si  triomphale  ?  Comment,  en  particulier,  traduirez-vous 
le  rapport  de  durée  qui  existe  entre  les  parties  syllabiques  extrêmement 
sobres  sur  les  paroles  façtus  est,  propler  quod,  qnod  est  super,  et  les 
hardies  vocalisations  placées  sur  les  paroles  nobis  et  autem,  surtout 
illum  et  nomen?  Avec  la  notation  archaïque,  je  n'ai  besoin  d'aucune  indi- 
cation ultérieure,  le  sentiment  oratoire  me  suffit  pour  donner  aux 
différents  signes  leur  valeur  voulue,  puisqu'ils  n'ont  a  priori  aucune 
signification  de  durée.  En  notation  moderne,  c'est  le  contraire  ;  le  signe, 
pris  de  la  mesure,  devient  une  entrave,  pour  ne  pas  dire  un  mensonge. 
Car  je  suis  de  ceux  qui  estiment  que  souvent  le  mouvement  des  parties 
mélismatiques  est  relativement  beaucoup  plus  rapide  que  celui  des  par- 
ties syllabiques.  M.  Gastoué,  dont  nous  avons  eu,  hier,  le  plaisir  de 
savourer  la  parole  si  lumineuse  et  si  caressante,  tend  à  la  même  conclu- 
sion par  les  rapports  qu'il  établit  entre  la  musique  de  l'Orient  et  le 
chant  grégorien  ;  rapports  que  mon  érudit  confrère  dom  Hugues 
Gaisser  accentue  lui  aussi  à  la  suite  de  sa  remarquable  étude  sur  la  mu- 
sique grecque. 

Ajoutez  à  cette  raison,  Messieurs,  que  chaque  mélodie  prend  une 
physionomie  particulière,  suivant  la  place  qu'elle  occupe  sur  la  gamme. 
Les  clefs  grégoriennes  se  transposent  aisément  au  gré  du  texte  musical. 
Il  n'en  est  pas  de  même  des  transcriptions  en  notation  moderne,  pour 
lesquelles  on  a  coutume  d'adopter  la  tonalité  en  ut  avec  la  clef  de  sol. 

Je  m'arrête,  pour  ne  pas  abuser  de  votre  attention.  Les  considérations 
que  je  viens  de  faire  valoir  suffiront,  je  l'espère,  pour  motiver  mon  sen- 
timent sur  l'usage  modéré  de  la  traduction  de  mélodies  grégoriennes 
en  notation  moderne.  Cette  traduction  n'est  qu'un  pis-aller,  nécessaire 
quelquefois,  j'en  conviens,  mais  dont  on  doit  chercher  à  s'affranchir 
autant  que  possible. 

Me  sera-t-il  permis  d'ajouter  un  mot  sur  le  caractère  libre  du  rythme 
grégorien?  J'ai  suivi  avec  la  plus  vive  attention  l'échange  de  vues  qui  eut 
lieu  hier,  ici  même,  entre  le  Rme  dom  Pothier  et  l'évêque  de  Saint- 
Dié.  Je  regrette  de  ne  pas  voir  Mgr  Foucault  présent  au  milieu  de 
nous;  Les  observations  par  lui  présentées  avec  tant  de  netteté  et  de  cour- 
toisie méritent  assurément  d'être  prises  en  considération.  Je  me 
permets  de  croire  cependant  que  les  principes  exposés  avec  une  si  sobre 
et  fine  bonhomie  par  le  docte  abbé  de  Saint-Wandrille  peuvent  se  suffire. 
Pour  faire  triompher  la  thèse  d'un  certain  rythme  vraiment  mesuré,  il 
ne  suffit  pas  de  montrer  les  rapprochements  saisissants  qui  existent 
entre  tels  poids  de  la  métrique  latine  et  telles  cadences  du  cursus  ;  il  ne 
suffit  pas  de  réduire  à  des  formes  mesurées  telles  strophes  dont  le  texte 
lui-même  prédispose  manifestement  à  des  mélodies  plus  régulières,  — 
et  encore  ici  faut-il  souvent  les  violenter  pour  les  faire  entrer  dans  un 
cadre  bien  régulier;  —  si  la  thèse  de  Mgr  de  Saint-Dié  est  rigoureuse- 
ment exacte,  il  faut  qu'elle  s'applique  aux  mélodies  composées  sur  des 
textes  de  prose  libre. 

Or,  Messieurs,  cela  ne  se  peut  démontrer. 

Mais,  ce  qu'il  est  juste  d'affirmer,  c'est  que  les  textes  liturgiques,  — 
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non  pas  les  modernes,  faits  parfois,  dirait-on,  pour  n'être  guère  chan- 
tables,  mais  ceux  de  la  belle  époque,  —  ont  une  rythmique  innée,  libre 
sans  doute,  mais  non  moins  harmonieuse  que  la  prosodie  des  vers. 
Demain  nous  fêtons  le  grand  martyr  romain  saint  Laurent.  Laissez-moi 
vous  scander  l'antienne  des  secondes  vêpres  : 

«  Beatus  Laurentius,  —  dum  in  craticula  superpositus  ureretur,  —  ad 
impiissimum  tyrannum  dixit  :  —  Assatum  est  jam,  versa  et  manduca  ; 
—  nam  facilitâtes  Ecclesiœ  quas  requiris,  —  in  cœlestes  thesauros  manus 
pauperum  deportaverunt.   »  N'est-ce  pas  musical,  mélodieux? 

Je  me  résume.  Reconnaissons  bien  haut  les  cadences  vraiment  métri- 
ques qui  émaillent  les  mélodies  grégoriennes  ;  mais  reconnaissons  en 
même  temps  qu'elles  s'y  présentent  dans  une  disposition  tellement  déga- 
gée de  tout  système,  que  leur  allure  libre  affranchit  la  mélopée  de 
toute  mesure  proprement  dite;  sauf,  je  le  repète,  dans  certains  chants 
qui,  de  par  leur  texte,  appartiennent  à  la  catégorie  des  compositions 
mesurées. 

Du  reste,  Messieurs,  ce  ne  sont  là  que  des  nuances.  Il  importe  de  le 
proclamer,  pour  ne  pas  donner  prise  à  des  adversaires  toujours  em- 
pressés d'exagérer  de  semblables  divergences,  dans  l'espoir  de  tout 
compromettre  et  de  tout  ruiner. 

Telles  sont,  Messieurs,  les  réflexions  que  je  désirais  vous  soumettre. 
Je  vous  remercie  de  l'attention  sympathique  avec  laquelle  vous  avez 
bien  voulu  les  accueillir. 

Dom  Laurent  JANSSENS, 

Recteur  de  Saint-Anselme, 
Rome. 


HENRY   DU   MONT 

(Suite) 


L'art  des  musiciens  français,  particulièrement  à  l'église,  était  demeuré 
beaucoup  plus  fidèle  que  partout  ailleurs  à  l'ancien  idéal.  Outre  les 
diverses  raisons,  politiques  ou  autres,  qui  donneraient  sans  doute 
l'explication  de  ce  fait,  il  se  pourrait  bien  que  la  vie  assez  à  part  que 
mène  la  majeure  partie  des  maîtres  de  musique  y  ait  grandement 
contribué.  Beaucoup  sont  prêtres,  clercs  tout  au  moins  ;  et  même  les 
laïques,  adonnés  presque  entièrement  aux  soins  pédagogiques  de  leur 
maîtrise,  mènent  presque  tous  une  existence  retirée  qui  les  tient  à  l'écart, 
plus  ou  moins,  du  courant  ordinaire  de  la  vie  mondaine.  Sans  qu'ils  se 
piquent  d'une  sévérité  qui  n'est  alors  dans  les  mœurs  de  personne,  sans 
qu'ils  se  confinent  étroitement  en  leurs  chapelles,  ils  se  feraient  scru- 
pule, la  chose  fut-elle  possible,  de  partager  leur  temps,  comme  les  ar- 
tistes italiens,  entre  leur  service,  le  concert  ou  le  théâtre.  Chez  nous, 
d'ailleurs,  les  tentations  sont  moindres  :  car  en  dehors  de  la  cour  ou 
delà  chambre  des  grands,  l'art  profane  se  restreint  à  des  compositions 
de  souffle  un  peu  court,  encore  que  souvent  exquises,  et  l'art  religieux 
le  domine  d'une  hauteur  imposante.  Il  n'y  a  de  musique  développée, 
usant  de  toutes  les  ressources  connues,  de  grande  musique  en  un  mot, 
qu'à  l'église,  ou  presque.  Car  nous  n'avons  rien  eu,  en  France,  qui 
puisse  soutenir  la  comparaison  avec  l'opulente  floraison  du  madrigal 
italien.  Ces  quelques  livres  de  Mesla?iges  qui  nous  restent,  où  divers  au- 
teursont  essayé  d'appliquer  à  des  textes  profanes  l'ordonnance  ingénieuse 
des  ordinaires  formules  du  contrepoint,  quelquefois  avec  plus  de 
rigueur  exacte  que  d'art  véritable,  ces  quelques  livres,  en  somme  assez 
rares,  les  peut-on  opposer  à  l'abondance  de  ces  conceptions  originales  et 
fortes1?  Beaucoup  de  pièces  de  ces  recueils  sont  intéressantes  ;  presque 
toutes  témoignent  d'une  recherche  réelle  et  à  coup  sûr  d'une  science  sûre 
d'elle-même.  Mais  elles  paraissent,  malgré  tout,  un  peu  pâles  à  coté  des 

t.  En  parlant  de  la  rareté  des  volumes  de  Meslanges  ou  de  compositions  ana- 
logues, nous  ne  devons  pas  cependant  perdre  de  vue  que  les  œuvres  imprimées  ne 
représentent  qu'une  part  très  petite,  presque  insignifiante,  de  la  production  de  cette 
époque.  Malheureusement,  jusqu'ici  du  moins,  nous  ne  connaissons  guère  de  ma- 
nuscrits musicaux  du  même  temps.  Cette  fâcheuse  lacune  restreindra  notre  connais- 
sance et  il  faudra  toujours  en  tenir  compte  alors  qu'il  s'agira  de  formuler,  comme 
ici,  quelques  considérations  générales. 
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chefs-d'œuvre  de  la  musique  vocale  de  chambre  italienne,  débor- 
dante de  la  plus  riche  inspiration,  fertile  en  tentatives  hardies,  où  l'on 
sent  palpiter  à  chaque  ligne  la  passion,  la  jeunesse  et  la  vie.  Les 
chansons  polyphoniques,  qui  soutiendraient  peut-être  mieux  la  com- 
paraison, sont  à  cette  époque  un  genre  délaissé.  Nous  avons  déjà,  en 
quelques  mots,  fait  sentir  d'ailleurs  par  quoi  elles  doivent,  quelle  que 
soit  leur  valeur  singulière,  prendre  rang  dans  la  hiérarchie  des  formes 
au-dessous  du  madrigal. 

Je  ne  veux  pas  dire  cependant  que  nos  musiciens  nationaux  soient 
demeurés  étrangers  aux  préoccupations  qui  partout  ailleurs  hantaient 
les  esprits.  Eux  aussi,  ils  eurent  l'intuition  que  l'art  du  passé  se  trans- 
formait et  que  du  moule  antique,  fatigué  d'avoir  façonné  tant  de  nobles 
œuvres,  rien  de  comparable  ne  sortirait  si  ce  n'est  après  qu'il  aurait  été 
refondu  par  la  main  de  diligents  ouvriers.  L'esprit  de  la  race,  fait  de 
logique  et  de  raison  plutôt  que  de  sensibilité  et  de  passion,  les  prépa- 
rait-il à  préférer  la  voie  qu'ils  choisirent  ?  On  doit  le  croire,  puisqu'en 
somme  la  musique  française,  presque  à  toutes  les  époques,  a  procédé  de 
semblables  données.  Toujours  est-il  que,  tandis  qu'ailleurs  on  s'efforce 
d'assouplir  à  ce  point  la  mélodie  qu'elle  puisse  devenir  directement  si- 
gnificative d'émotion,  tandis  qu'on  demande  aux  seules  ressources  mu- 
sicales le  moyen  de  rendre  la  musique  expressive  et  capable  de  parler 
sans  intermédiaire  à  la  sensibilité,  les  artistes  français  s'attachent  d'abord 
à  régler  ses  rapports  avec  la  poésie  pour  assurer  à  celle-ci  la  préémi- 
nence qui  leur  paraît  indispensable.  «  La  perfection  de  la  musique  est 
de  représenter  la  parole  en  chant  accomply  de  son  harmonie  et  mé- 
lodie »,  disent  dès  1670  Baïf  et  Thibaut  de  Courville  dans  leur  requête 
au  roi  en  faveur  de  la  fondation  de  leur  Académie.  Bardi,  Péri,  Galilei 
et  les  autres  réformateursnorentins,  quelques  années  plus  tard,  ne  pen- 
seront pas  différemment  :  comme  Baïf  ils  se  proposeront,  au  nom  de 
l'antiquité  grecque  et  romaine,  de  «  repurger  les  auditeurs  de  ce  qui 
pourroit  leur  rester  de  barbarie  ».  Mais  autour  d'eux,  sans  se  préoccu- 
per beaucoup  des  arrêts  promulgués,  les  musiciens  continuent  à  chan- 
ter sans  rien  abandonner  des  richesses  de  leur  art,  sans  s'inquiéter  s'ils 
les  doivent  ou  non  à  la  grossièreté  gothique.  En  France,  quoique 
moins  absolu  et  beaucoup  plus  respectueux  du  passé,  le  sentiment  des 
humanistes  s'est  davantage  imposé  à  la  pratique  musicale  en  enga- 
geant, pour    un   certain  temps,    les     compositeurs   en   une  voie  sans 

issue. 

L'effort  intelligent  des  poètes  de  la  Pléiade,  dont  plusieurs  sont  bons 
musiciens  et  qui  tous  ont  au  moins  profondément  senti  la  puissance 
de  la  musique,  son  charme,  et  ce  qu'elle  peut  ajouter  à  l'expression 
même  des  vers,  permet  cependant  aux  artistes  de  faire  œuvre  artis- 
tique, malgré  le  vice  radical  de  leur  conception.  Un  esprit  aussi  ouvert 
que  celui  de  Baïf,  aussi  sensible  à  la  beauté  universelle  des  choses, 
pouvait-il  demeurer  fermé  àla  douceurcaressante  et  purement  sensuelle 
des  harmonies?  Ni  lui,  ni  Thibaut  de  Courville  son  inspirateur  ne 
se   sont  avisés  de  prétendre  réduire  l'art  des  sons  à  la  déclamation  pure 
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et  simple.  Leur  Académie  ne  s'interdit  aucunement  de  réunir  en  un 
amical  ensemble  la  polyphonie  des  voix  et  des  instruments.  Aucun 
renoncement  à  quelque  part  de  la  technique  n'est  imposé  aux  musi- 
ciens. Mais  le  poète  entend  désormais  dicter  ses  formes  à  la  mélodie. 
D'ailleurs  en  saurait-il  être  autrement  (étant  donné  que  sa  tâche 
précède  toujours  celle  du  compositeur),  alors  que  la  poésie  se 
refuse  à  être  «  la  fille  obéissante  de  la  musique  »,  ainsi  que  l'exigera 
Mozart?  Et  le  s}^stème  nouveau  de  versification,  calqué  sur  l'antique, 
restreint  singulièrement  la  liberté  de  l'artiste  en  lui  imposant  une 
esquisse  fort  poussée  déjà  du  rythme  qu'il  devra  suivre.  L'alter- 
nance des  longues  et  des  brèves,  la  place  des  accents  forts,  les 
coupes,  les  cadences  lui  sont  rigoureusement  marquées  :  précision 
d'autant  plus  tyrannique  que  toute  cette  poétique  artificielle  et  érudite 
ne  répond  point  du  tout  au  génie  de  notre  langue,  qui  détermine  ce- 
pendant toujours  plus  ou   moins  le  caractère  de  la  mélodie  chantée    . 

Ni  de  Thibaut  de  Courville,  ni  de  ceux  qui  avec  lui  avaient  les  pre- 
miers mis  en  musique  les  vers  «  mesurez  à  l'anticque  »  dus  à  Baïf  et  à 
ses  imitateurs,  nous  ne  pouvons  rien  dire,  puisque  leurs  ouvrages  ne 
sont  pas  venus  jusqu'à  nous.  En  revanche,  Claudin  le  jeune  et  Mau- 
duit,  quoique  aussi  fort  éprouvés  par  l'injure  du  temps,  nous  ont  assez 
laissé  d'œuvres  pour  qu'il  soit  possible  de  juger  comment  la  musique 
s'était  pliée  aux  exigences  du  système. 

Il  faut  bien  le  reconnaître  :  elle  ne  semble  pas,  chez  eux,  en  avoir  trop 
souffert.  L'un  et  l'autre  de  ces  musiciens  ont  pu  écrire  des  pièces  char- 
mantes, d'une  allure  souple,  légère  et  d'une  grâce  exquise  malgré  leur 

r.  Il  n'est  pas  besoin  d'insister  longuement  là-dessus.  Le  système  de  Baïf  n"ad- 
met  pas  d'autres  éléments  que  des  longues  et  des  brèves,  c'est-à-dire  des  divisions 
du  temps,  des  valeurs  de  durée.  Si  les  langues  anciennes  ont  reçu  ce  mode  de 
différenciation  des  sons  vocaliques  (ce  qui  doit  avoir  été  à  l'origine,  puisque  leur 
métrique  traditionnelle  est  fondée  là-dessus),  elles  l'avaient  déjà  oublié  bien  avant 
leur  transformation  et  aucune  langue  moderne  européenne  n'en  fait  usage.  L'accent 
tonique  l'a  partout  remplacé.  Entre  les  syllabes  accentuées  etlss  syllabes  atones  il  n'y 
a  qu'une  différence  d'intensité,  bien  qu'on  continue  parfois  à  les  désigner  des  expres- 
sions vicieuses  de  longues  et  de  brèves.  Pour  déterminer  la  quantité  des  mots  fran- 
çais, Baïf  et  ses  disciples  n'ont  pu  suivre  aucune  règle  logique,  puisqu'on  peut  poser 
en  principe  que  toutes  les  syllabes  sont  chez  nous  de  durée  sensiblement  égale. 
A  cet  égard,  le  français,  avec  tous  les  autres  idiomes  modernes  de  l'Europe,  est 
aux  langues  anciennes  comme  le  plain-chant  à  la  musique  mesurée. 

Le  rythme  de  la  poésie  de  Baïf  n'est  donc  pas  celui  de  la  langue.  Tant  que  cette 
poésie  n'est  pas  chantée,  cela  n'a  pas  d'inconvénient,  puisque  ce  rythme  ne  répond  à 
rien  de  réel  et  que  le  lecteur  y  substitue  naturellement  celui  de  la  langue  parlée,  dé- 
terminé par  l'accent  tonique.  Mais  comme  le  musicien  s'astreint  à  reproduire  par 
des  valeurs  différentes  de  notes  les  longues  et  les  brèves  imaginaires  de  son  texte, 
il  donne  une  réalité  sensible  à  l'illusion  du  versificateur.  La  mélodie  y  prend  un 
rythme  bien  caractérisé  qui,  le  plus  souvent,  ne  concordera  pas  du  tout  avec  le 
rythme  réel  de  la  phrase.  Cette  différence  nous  choque  aujourd'hui  et  ces  mélodies 
semblent,  à  juste  titre,  mal  prosodie  es. 

Je  crois  que  l'influence  des  recherches  de  Baïf  fut  beaucoup  plus  considérable 
qu'on  ne  se  l'imagine  généralement  et  qu'il  a  contribué  à  fausser  dans  les  esprits  la 
notion  du  système  d'accentuation  de  notre  langue  dont  tant  de  personnes  ont  encore 
aujourd'hui  une  idée  erronée  ou  tout  au  moins  fort  confuse.  On  peut  en  tout  cas 
y  voir  l'explication  de  la  prosodie  singulière  de  la  plupart  des  airs  de  cour  des 
premières  années  du  xvue  siècle. 
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exactitude  à  suivre  la  marche  qui  leur  était  imposée.  Aucune  gêne  ne 
se  fait  sentir  en  ces  morceaux  ;  rien  de  forcé  ni  de  conventionnel. 
Sans  doute,  le  rythme  franc  et  décidé  des  anciennes  chansons  polypho- 
niques, où  le  thème  est  d'inspiration  populaire  ou  modelé  sur  les  formes 
traditionnelles  des  airs  de  danse,  s'y  atténue  en  des  raffinements,  trop 
subtils  quelquefois  pour  être  aisément  perçus  ;  mais  cette  fluidité,  cette 
arythmie  si  l'on  veut,  a  sa  beauté  quand  elle  ne  contredit  pas  formelle- 
ment (ce  qui  est  assez  rare)  l'accentuation  véritable  de  la  langue.  Sans 
doute  aussi,  les  combinaisons  piquantes  des  contrepoints,  des  imitations 
et  des  réponses  ont  disparu  :  l'harmonie  volontiers  note  contre  note, 
s'y  anime  tout  au  plus  de  traits  discrets  sur  les  notes  longues,  traits 
qui  colorent  heureusement  l'ensemble  un  peu  terne.  Mais  cet  art  est 
si  bien  pondéré,  l'inspiration  en  reste  si  fraîche  et  si  savoureuse,  l'har- 
monie même  si  délicate  et  si  fine  qu'on  oublie  de  regretter  ce  que  la 
musique  avait  perdu  en  renonçant  à  la  plus  belle  part  de  ses  richesses. 
Car  si  la  brièveté  de  ces  Chansonettes,  comme  Mauduitles  appelle,  s'ac- 
commode de  tels  procédés,  ils  eussent  été  insuffisants  à  conduire  jusqu'au 
bout  une  composition  de  longue  haleine. 

Tous  les  airs  de  cour  des  premières  années  du  xvne  siècle,  ces  airs 
exécutés  indifféremment  à  quatre  voix  ou  à  voix  seule  avec  l'accom- 
pagnement d'un  luth,  sont  issus  directement  des  essais  de  l'Académie 
de  Baïf.  Son  système  poétique  était  oublié  depuis  longtemps  que  la 
musique  continuait  à  se  servir  des  formes  que  ses  exigences  avaient 
imposées,  la  musique  profane  du  moins.  Car  si  Mauduit,  et  d'autres 
aussi  sans  doute,  avaient  appliqué  les  mêmes  principes  à  l'église,  le 
succès  avait  été,  là,  beaucoup  plus  disputé.  Ce  qui  se  comprend.  Il  im- 
porte peu,  dans  une  messe,  que  les  paroles  soient  mises  aussi  nettement 
en  relief  que  dans  une  pièce  de  concert.  Le  texte  sacré  doit  toujours 
dominer.  Mais  il  est  assez  familier  aux  fidèles  pour  qu'ils  le  perçoivent 
fort  bien  au  travers  des  enlacements  d'un  contrepoint  figuré.  La  décla- 
mation n'y  est  point  de  mise,  non  plus  que  l'observation  stricte  de  la 
quantité  des  syllabes.  Il  suffit  que  l'expression  générale  soit  pieuse  et 
grave,  sans  que  chaque  mot,  chaque  phrase  s'efforce  à  suggérer  un 
sentiment  précis.  Pourquoi  renoncer  dès  lors  aux  riches  polypho- 
nies des  vieux  maîtres,  quand  ce  sacrifice  ne  se  compense  d'aucun  avan- 
tage certain  ?  Sauf  pour  quelques  rares  motets,  quelques  offices  parti- 
culiers en  lesquels  il  semble  que  l'émotion  se  précise  en  se  faisant  en 
quelque  sorte  plus  humaine,  les  Lamentations  de  la  Semaine  sainte  par 
exemple,  les  artistes  qui  composent  à  l'intention  des  maîtrises  demeu- 
rent les  défenseurs  zélés  de  la  tradition.  Orlande,  du  Caurroy,  Bour- 
nonville,  «  ces  illustres  anciens,  »  seront  pour  longtemps  les  modèles 
classiques  de  l'art  d'écrire,  avec  Claudin  que  son  incursion  dans  le  genre 
nouveau  n'avait  point  empêché  de  donner  le  meilleur  de  son  talent  à  des 
œuvres  plus  conformes  aux  règles  établies.  Et  cette  fidélité  aux  vieux 
usages  fut  des  plus  heureuses,  car  cette  forte  discipline  maintiendra  tout 
un  siècle  la  supériorité  technique  des  musiciens  français. 

{A  suivre.)  Henri  Quiïtard. 
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D'APRÈS  LES  ALMANACHS  DU  TEMPS 

(Suite  et  fin.) 


Nous  nous  arrêterons  aujourd'hui  à  l'année  1738,  pour  laquelle  des 
renseignements  analogues  nous  seront  fournis  par  un  ouvrage  anonyme 
publié  sous  deux  titres  différents,  et  qui  forme,  sans  d'ailleurs  en  faire 
mention,  la  continuation  à  dix  ans  de  distance  de  Y Almanach  de  Paris 
ou  Calendrier  historique.  Sans  date  et  sans  nom  d'auteur,  le  volume, 
muni  d'un  privilège  accordé  le  12  septembre  1738,  fut  d'abord  intitulé 
«  Concordance  des  bréviaires  de  Rome  et  de  Paris,  avec  le  Calendrier 
historique  et  le  Journal  des  cérémonies  et  usages  qui  s'observent  à  la 
Cour,  à  Paris  et  à  la  campagne  »  ;puis,  d'autres  exemplaires  en  furent 
mis  en  vente  avec  le  titre  ainsi  raccourci  :  Calendrier  historique  |  avec 
|  le  journal  des  cérémonies  et  usages  |  qui  s'observent  à  la  Cour,  à 
Paris  et  à  la  campagne  A  Paris  |  chez  Chardon,  Imprimeur- 
Libraire,  rue  Galande  |  à  la  Croix  d'Or  |  Durand,  rue  Saint  Jacques, 
au  Griffon  1.  La  rédaction  de  ce  petit  volume  est  attribuée  par  Barbier  à 
l'avocat  Maupoint,  qui  serait  alors  l'auteur  de  Y  Almanach  de  Pains, 
précédemment  cité.  Il  y  a,  sur  beaucoup  de  sujets,  conformité  de  plan  et 
de  texte  entre  les  deux  ouvrages  ;  d'assez  nombreuses  variantes  les 
distinguent.  Nos  emprunts  se  borneront  naturellement  aux  parties  qui 
diffèrent. 

ier  Janvier.  «...  En  ce  jour  les  hautbois  de  la  Chambre  du  Roi  jouent 
au  lever  de  S.  M.  differens  Airs,  et  pendant  son  dîner  les  vingt-quatre 
Violons  de  la  Chambre  exécutent  plusieurs  pièces  de  Symphonie...  La 
Circoncision  étant  la  fête  titulaire  de  la  Compagnie  de  Jésus,  il  y  a  grande 
musique  à  Vêpres  et  au  Salut  en  l'Eglise  du  collège  des  Jésuites.  Cette 
excellente  composition  est  de  feu  M.  Campra,  un  des  maîtres  de  mu- 
sique de  la  Chapelle  du  Roi.  » 

6  janvier,  Epiphanie.  «...  Grand  Salut  en  musique  en  la  paroisse  Saint 
Paul.  » 

1.  Bibliothèque  nationale. 
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1 1  Janvier.  «  ...  Messe  en  musique  à  Notre-Dame  pour  l'anniversaire 
de  M.  Hardouin  de  Péréfixe,  Archevêque  de  Paris,  mort  en  1671.  » 

22  Janvier,  Saint  Vincent,  diacre.  «  ...  Fête  d'ancien  titulaire  de  l'E- 
glise Saint  Germain  l'Auxerrois,  où  il  y  a  grande  musique.  » 

28  Janvier,  Saint  Charlemagne.  «...  Il  fut  canonisé  par  l'Antipape 
Paul  III...  Quoique  son  office  ait  été  retranché  du  Bréviaire  de  Paris, 
on  ne  laisse  pas  de  dire  sa  messe  en  diverses  églises.  En  celle  des  Feuil- 
lans  de  la  rue  Saint  Honoré  il  s'en  dit  une  en  musique.  » 

12  Février.  «  ...  En  la  Chapelle  du  Roi  se  dit  une  Messe  de  Requiem 
en  musique  pour  l'anniversaire  de  Madame  laDauphine,  mère  du  Roi, 
morte  à  pareil  jour  de  l'année  17 12.  » 

22  Mars.  L'auteur,  donnant  l'ordre  de  marche  des  couvents,  pa- 
roisses, cours,  tribunaux,  etc.,  dans  la  procession  anniversaire  de  la  ré- 
duction de  Paris  sous  Henri  IV,  note  que  les  Cordeliers  figurent  en 
tête,  suivis  des  Jacobins,  et  en  troisième  lieu,  des  Carmes,  et  que  «  ces 
Religieux  ne  chantent  point  dans  le  cours  de  la  procession  ». 

1 1  Avril.  «  Depuis  quelques  années  les  Maîtres  de  musique  et  musi- 
ciens de  Paris  ont  établi  un  usage  qui  leur  fait  beaucoup  d'honneur  ; 
c'est  de  faire  chanter  une  Messe  de  Requiem  en  musique  à  grands  chœurs, 
pour  le  repos  des  âmes  de  leurs  confrères  décédés  pendant  le  cours  de 
l'année.  Cette  Messe  à  laquelle  se  trouve  un  grand  nombre  de  Musiciens 
et  Symphonistes,  se  dit  dans  la  seconde  ou  troisième  semaine  d'après 
Pâques,  en  une  Eglise  qui  est  marquée  dans  les  affiches  et  billets  de 
semonce.  » 

24  Avril.  «  Le  mercredy  qui  précède  le  Dimanche  que  la  Basoche  va 
en  corps  à  Bondy  pour  y  faire  marquer  les  deux  arbres,  le  Chancelier 
en  habits  de  cérémonie,  et  les  deux  Commissaires  accompagnés  de 
quatre  trompettes,  de  trois  hautbois,  d'un  basson  et  d'un  timbalier,  se 
rendent  au  Palais  et  vont  donner  les  Aubades  ou  réveils  au  premier  Pré- 
sident du  Parlement,  aux  présidents  à  mortier,  aux  gens  du  Roi,  aux  offi- 
ciers des  eaux  et  forêts,  et  à  la  Basoche.  Le  même  jour  après  midi,  ils 
recommencent'  ces  aubades  à  la  porte  du  parquet  du  Parlement,  à  celle 
de  la  Grande  Chambre,  au  bas  de  l'escalier  de  la  Cour  des  Aides,  aux 
requêtes  de  l'hôtel,  à  la  Chancellerie,  où  il  leur  est  distribué  la  gratifi- 
cation d'une  lettre  de  quatre  sceaux  simple.   » 

2  5  Avril.  «...  Les  Paroisses  de  Paris  font  en  ce  jour  des  Processions 
auxquelles  sont  chantées  les  Litanies,  qu'on  nomme  majeures,  parce 
qu'elles  ont  été  autorisées  par  le  Pape  Grégoire  le  Grand...  Le  Clergé 
de  N.  D.  accompagné  de  ses  quatre  Eglises  sujettes,  va  en  procession 
chanter  une  Collecte  en  l'Eglise  de  Saint  Paul,  d'où  il  revient  chanter 
une  Messe  en  musique  en  celle  de  Saint  Merry.  » 

icr  Mai.  «  ...  Les  hautbois,  timbaliers  et  tambours  de  la  maison  du 
Roi  donnent  une  aubade  sous  les  fenêtres  de  la  Chambre  de  S.  M.,  et 
les  Violons  de  la  Chambre  jouent  pendant  son  dîner.  » 

12  Juin.  «  Messe  en  musique  en  l'église  de  S.Julien  des  menestriers.  » 
27  Juin.  «  Suivant  un  usage  établi  depuis  plusieurs  années,  les  musi- 
ciens de  l'Eglise  métropolitaine  de  Paris,  auxquels  se  joignent  plusieurs 
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autres  musiciens,  enfans  de  chœur  et  simphonistes,  vont  à  quatre  dif- 
férens  jours  vers  ce  temps,  c'est-à-dire  en  la  belle  saison,  chanter  des 
Motets  en  différentes  Eglises,  par  forme  d'exercice  pour  les  Enfants  de 
Chœur.  Les  Eglises  qui  sont  ordinairement  choisies,  sont  celles  de 
S.Denis  en  France,  des  Chartreux,  de  S.  Victor,  de  S.  Martin  des  Champs, 
etc.  » 

3i  Juillet.  «  En  ce  jour  les  Vêpres  sont  chantées  en  musique  en  l'E- 
glise du  collège  des  Jésuites  à  une  heure,  et  en  celle  de  la  maison  pro- 
fesse à  deux  heures  après  midy.  » 

24  Août.  «...  Vers  les  neuf  heures  du  soir,  les  Symphonistes  de  l'A- 
cadémie royale  de  Musique  donnent  un  concert  dans  le  jardin  des  Thuil- 
leries  pour  la  fête  du  Roi  :  ce  concert  est  quelquefois  remis  au  lende- 
main se  donnant  le  jour  qu'il  y  a  Opéra. 

«  Vers  les  onze  heures  du  matin  en  la  Chapelle  du  vieux  Louvre  se 
fait  la  répétition  publique  des  deux  Motets  que  les  Académies  font 
chanter  le  lendemain.  » 

2  5  Août,  S.  Louis.  «  Cette  fête,  qui  est  celle  du  Roi,  attire  une  grande 
quantité  de  monde  à  Versailles.  Les  hautbois  de  la  Chambre  jouent  plu- 
sieurs pièces  de  Symphonie  au  lever  de  S.  M.,  et  les  vingt-quatre  Vio- 
lons concertent  pendant  son  dîner... 

«  Vers  les  huit  heures  du  matin  MM.  de  l'Académie  Françoise  célè- 
brent la  fête  de  S.  Louis  dans  la  Chapelle  du  Louvre  par  une  messe  pen- 
dant laquelle  est  chanté  un  Motet  de  la  composition  de  M.  d'Ornel,  et 
à  cette  messe  est  prononcé  le  panégyrique  de  ce  Roi...  A  dix  heures 
du  matin  les  deux  Académies  ro}rales  des  belles-lettres  et  des  sciences 
font  conjointement  chanter  une  Messe  en  l'église  de  l'Oratoire  rue 
S.  Honoré,  pendant  laquelle  est  chanté  un  Motet  de  la  composition  de 
M.  du  Bousset  et  est  prononcé  le  panégyrique  de  S.  Louis.  » 

28  Août,  S.  Julien.  «  ...  En  l'Eglise  de  S.  Julien  des  Ménétriers  est 
.chantée  une  Messe  en  musique  et  grande  Simphonie  exécutée  par  les 
Maîtres  de  violon  et  de  danse,  qui  sont  fondateurs,  gouverneurs,  admi- 
nistrateurs, nominateurs  et  présentateurs  de  cette  Eglise  de  S.  Julien.  » 

ier  Septembre.  «  ...  Messe  célébrée  par  un  Evêque  et  chantée  par  la 
Musique  du  Roy  en  l'Eglise  S.  Denys  en  France  pour  l'anniversaire  de 
la  mort  du  Roi  Louis  XIV.  » 

.8  Septembre.  «  Messe  en  musique  en  l'Eglise  Ste  Croix  de  la  Breton- 
neriepour  la  principale  fête  de  la  Confrérie  des  maîtres  traiteurs  *.  » 

12  Novembre.  «  En  la  Chapelle  de  la  Grande  Salle  du  Palais  est 
.célébrée  une  Messe  solennelle,  dite  la  Messe  rouge,  pour  la  rentrée  du 
Parlement,  ce  sont  les  Procureurs  qui  en  font  les  frais;  elle  est  chantée 
par  les  Musiciens  de  la  Sainte-Chapelle,  MM.  les  grands  Presidens 
en  robes  rouges,  fourrures  et  tenant  leurs  mortiers,  MM.  les  Presidens 

-i.  Entre  beaucoup  de  curieuses  indications  non  musicales,  nous  noterons  ce  ren- 
seignement consigné  au  7  octobre  :  «  Tous  les  deux  ou  trois  ans  se  fait  la  composi- 
tion de  la  Thériaque  d'Andromaque  au  Jardin  des  Apotiquaires  rue  de  l'Arbalète  où 
la  dispensatiqn  des  drogues  qui  y  entrent,  est  exposée  au  Public  pendant  plusieurs 
jours.  » 
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des  chambres,  MM.  les  Conseillers  avec  MM.  les  Gens  du  Roi,  les 
Secrétaires  de  la  Cour,  les  Greffiers  en  chef  et  premier  Huissier  y  assis- 
tent en  robes  rouges  et  y  font  les  révérences  accroupies  à  l'antique...  j> 

22  Novembre,  Sainte  Cécile.  «...  Les  Musiciens  du  Roi  célèbrent  cette 
fête  dans  l'Eglise  paroissiale  de  Versailles  où  tout  l'office  est  chanté 
en  Musique  depuis  les  premières  Vêpres  jusqu'aux  secondes.  Cet  usage 
a  commencé  en  1687. 

«  Les  Musiciens  de  la  ville  de  Paris  chantent  en  ce  jour  une  Messe 
à  grand  chœur  en  l'Eglise  des  Mathurins. 

«  Il  y  a  aussi  grande  Musique  dans  les  Eglises  qui  en  entretiennent 
une,  sçavoir  :  A  Notre-Dame,  dont  le  Maître  de  musique  est  M.  Homet, 
et  l'organiste  M.  Calvière,  qui  touche  aussi  l'orgue  de  S.  Germain  des 
Prés  ;  à  la  Sainte-Chapelle  du  Palais,  dont  le  maître  est  M.  l'abbé  de 
La  Croix,  et  l'organiste  M.  de  La  Guerre,  ou  en  son  absence  M.  Février; 
à  S.  Germain  l'Auxerrois  dont  le  maître  est  M.  l'abbé  Guillery  et  l'or- 
ganiste M.  d'Aquin  qui  touche  aussi  les  orgues  de  S.  Paul  et  des  Cor- 
deliers  ;  aux  SS.  Innocents,  dont  le  Maître  est  M.  Bordier  et  l'orga- 
niste M.  Forcroy  qui  touche  aussi  les  orgues  à  S.  Severin  et  à  S.Mar- 
tin des  Champs;  à  S.  Honoré,  dont  le  Maître  est  M.  Paulin,  et  l'orga- 
niste M.  Fouquet,  qui  touche  aussi  l'orgue  de  S.  Eustache. 

«  Les  autres   habiles    organistes   de  Paris   sont   :   M.  Dornel,    qui  ' 
touche  les  orgues  de  l'abbaye  St0-Geneviève  et  des  Mathurins  ;  M.   de  La 
Croix  à  S.  André  des  Arcs;  M.  Rameau  à  St0-Croix  de  la  Bretonnerie; 
M.   Clerembautà  S.  Sulpice  et  aux  Grands  Jacobins  ;   M.  Février  au 
Collège  des  Jésuites    et  à  S.   Roch,  etc.  » 

4  Décembre.  «...  En  ce  jour  ou  quelqu'autre  libre  il  est  chanté  à 
Notre-Dame  une  Messe  en  musique  pour  le  repos  de  l'âme  du  Cardi- 
nal de  Richelieu,  qui  mourut  à  pareil  jour  de  l'année  1642.  » 

27  Décembre,  S.  Jean,  apôtre  et  évangéliste.  «...  Belle  musique  aux 
premières  vêpres  en  l'Eglise  des  SS.  Innocents,  et  à  tout  l'Office  du 
lendemain.  » 

A  la  suite  du  Calendrier,  sont  placés  les  renseignements  relatifs  aux 
fêtes  mobiles.  Nous  y  relevons  quelques  mentions  relatives  à  la  mu- 
sique ou  au  chant  liturgique  : 

Le  samedi  de  la  Passion,  «  MM.  de  la  Chambre  des  Comptes  vont 
à  dix  heures  du  matin  à  la  Sainte-Chapelle  où  ils  assistent  à  une  messe 
en  musique  et  aux  Vêpres,  après  lesquelles  ils  vont  baiser  une  portion 
de  la  vraie  Croix  enchâssée  dans  un  crucifix  d'argent  qui  est  présenté 
à  chacun  de  ces   MM.  par  M.  le  Trésorier  de  la  Sainte-Chapelle.  » 

Le  Dimanche  des  Rameaux  a  lieu  la  cérémonie  de  la  délivrance  d'un 
prisonnier  par  l'Archevêque  de  Paris,  au  Petit  Chàtelet.  Au  moment 
de  l'arrivée  du  cortège,  «un  chœur  de  chantres  entre  dans  la  prison,  et 
d'une  fenêtre  dont  l'ouverture  est  du  côté  de  la  rue  Saint-Jacques, chante 
la  première  strophe  de  l'hymne  Gloria,  laus  et  honor,  auquel  un  se- 
cond chœur  qui  est  dans  la  rue  répond  par  la  strophe  suivante,  et  ainsi 
alternativement.  Ensuite  la  Procession  s'avançant  sur  le  Petit  Pont, 
Mgr  l'Archevêque  frappe  à  la  porte  de  la  prison   de   trois  coups  de  sa 
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crosse  en  disant  :  Attollite  portas.  A  la  première  fois  il  lui  est  répondu 
par  un  enfant  de  choeur,  à  la  seconde  par  une  haute-contre,  et  à  la 
troisième  par  une  basse-contre;  alors  la  porte  s'ouvrant,  Mgr  l'Arche- 
vêque entre  en  prison  et  y  délivre  un  prisonnier,  après  quoi  il  va  ' 
reprendre  sa  robe  de  chœur  dont  le  bout  est  porté  par  le  prisonnier 
délivré  jusqu'à  la  grande  porte  de  l'Eglise  métropolitaine.  » 

Le  mercredi  saint  :  «  En  ce  jour  et  aux  deux  suivants  on  va  entendre 
les  belles  voix  qui  chantent  aux  Ténèbres  en  l'abbaye  de  Longchamp, 
à  l'Assomption,  aux  deux  maisons  des  Religieuses  du  Calvaire,  aux 
deux  du  Saint-Sacrement,  aux  Religieuses  de  Sainte-Elisabeth,  etc. 
Mais  il  est  à  remarquer  qu'on  ne  dit  point  de  Ténèbres  à  Saint 
Victor,  aux  Chartreux,  au  chapitre  de  Saint  Germain  l'Auxerrois,  à 
Cluny,  ni  à  Saint  Denis  de  la  Chartre,  mais  que  ces  matines  s'y  disent 
la  nuit.   » 

Le  jour  de  Pâques,  «  belle  musique  aux  Vêpres  du  collège  des 
Jésuites  à  une  heure  après  midy,  après  lesquelles  YO  filii  est  chanté  en 
musique.  Ce  cantique  joyeux  est  pareillement  chanté  en  plusieurs 
Eglises  par  de  belles  voix  de  religieuses.  » 

On  aura  surtout  remarqué,  dans  ces  extraits,  la  liste  des  maîtres  de 
chapelle  et  organistes  parisiens,  une  des  plus  anciennes  qui  nous  soient 
parvenues,  et  le  passage  relatif  au  service  funèbre  annuel  des  musi- 
ciens de  Paris,  dont  la  trace  se  retrouve  ailleurs,  et  notamment  dans 
le  Mercure  de  France.  Il  n'entrait  pas  dans  notre  dessein  de  compléter 
ni  de  commenter  ces  documents,  que  nous  avons  cru  utile  seulement 
de  rééditer,  et  dont  la  série  pourrait,  avec  l'agrément  du  lecteur,  se 
continuer  plus  facilement  à  travers  le  reste  du  xviue  siècle. 

Michel  Brenet. 


VARIÉTÉS 


L'Ange  de  la  «  Tribune  » 

Une  couverture  illustrée  n'est-elle  point  en  quelque  manière  un  pavillon,  une 
enseigne  ?  Le  lecteur  doit  pouvoir  à  sa  vue  préjuger  le  sens  des  pages  quelle  abrite. 
Le  vieux  roi  David,  que  le  moyen  âge  sculpta  sur  la  cathédrale  de  Chartres,  nous 
fut  un  symbole  de  la  pure  cantilène  liturgique.  L'ange,  qui  nous  gardera  cette  année, 
est  une  oeuvre  de  la  Renaissance  {  et  rappelle  le  temps  des  maîtres  du  contrepoint 
vocal  :  le  plain-chant  et  V art  polyphonique  du  XVIe  siècle  ont  été  les  premières 
manifestations  de  la  Schola  et  demeurent  ses  deux  prédilections. 

Livre  ou  revue,  dis-moi  ce  qui  t  habille  et  je  te  dirai  ce  que  tu  es  ! 

Certes,  il  aurait  été  bien  étonné,  et  confus  aussi,  le  bon  frère  Giovanni  da  Fiesole 
—  celui  que  tous  les  artistes  vénèrent  sous  le  vocable  de  fra  Angelico,  —  si  quelqu'un 
lui  eût  prédit  qu'une  revue  musicale  du  XX"  siècle  prendrait  pour  emblème  une 
des  gracieuses  figures  d'anges  dont  il  entoura  la  Vergine  col  Bambino  ;  même,  il 
aurait  vu  dans  le  prophète  une  sournoise  incarnation  de  Satan,  et,  s' étant  signé,  il 
aurait  chassé  de  son  esprit  une  telle  pensée,  comme  péché  d'orgueil. 

Et  pourtant,  depuis  ce  jour  de  mars  145 5,  où  fra  Giovanni,  presque  septuagé- 
naire, s"1  endormit  dans  le  Seigneur,  innombrables  sont  les  pèlerins  qui  vinrent 
courber  la  tête  devant  ses  fresques  du  couvent  de  San  Marco,  de  Florence  ;  les  mu- 
sées lui  ont  fait  une  place  d'honneur  parmi  les  plus  grands,  et  son  nom,  son  humble 
nom  de  moine,  déjà  ennobli  par  la  béatification  de  l'Eglise,  a  pris  pour  le  monde 
entier  une  signification  qu'il  n'est  plus  permis  d'ignorer  :  il  résume  la  foi  sincère, 
l 'ardente  piété,  la  grâce  attendrie,  la  sérénité  charmante  des  cœurs  purs,  et,  pour 
s'être  enfermé,  suivant  le  mot  d'un  de  nos  plus  savants  critiques  d'art,  ((  dans  le 
culte  exclusif  des  âmes  »,  Fra  Angelico  est  resté  le  maître  d'élection  de  tous  ceux 
qui  aiment  à  retrouver  sur  un  tableau  religieux  quelque  reflet  d'un  rayon  d'en  haut. 
La  Vierge  est  assise,  et,  sur  ses  genoux,  l'Enfant  Jésus  est  debout  :  dans  sa  main 
gauche  il  tient  la  sphère  du  monde,  et  sa  main  droite  semble  bénir.  Une  colombe 
plane  au-dessus  de  la  Vierge,  et  le  contour  de  ce  morceau  est  fait  d'anges  musiciens 
qui  jouent  et  qui  chantent.  Il  y  a  dix  instruments.  L'ange  que  nous  avons  choisi  est 
dans  le  cintre  du  cadre,  en  haid  et  à  gauche  ;  il  joue  d'un  petit  orgue  portatif  dont, 
avec  sa  main  gauche,  il  alimente  la  soufflerie,  tandis  que  la  droite  parcourt  le  cla- 
vier. L' emploi  du  pouce  est  à  signaler. 

Tel  est  «  l'Ange  de  la  Tribune  »  qui  succédera,  sur  notre  couverture,  à  la  rude 
et  sévère  figure  du  roi  David,  vaillamment  taillée  dans  le  bloc  par  un  de  nos  ima- 
giers français  du  XIIIe  siècle  :  les  contrastes,  on  le  sait,  ne  nous  font  point  peur,  et 
celui-ci.  au  surplus,  est  tout  d'apparence.  Pour  l'angelot  du  ((  peintre  des  rêves  séra- 
phiques)),  comme  pour  le  saint  roi  de  la  cathédrale  de  Chartres,  la  mélodie,  douce 
ou  grave,  est  unique  :  elle  dit  la  gloire  du  Tout-Puissant  avec  la  même  sincérité  et  la 
même  ardeur,  parce  que  l'un  et  l'autre  artiste  s'est  inspiré  d'un  commun  idéal  et  na 
vu,  dans  le  travail  du  ciseau  ou  de  la    brosse,  qu'un    moyen  de  mieux  crier  sa  foi. 

E.  D. 

1.  Florence,  Offices.  Fra  Angelico,  «  La  Vierge  et  V Enfant  Jésus.  »  Cf.  Coll.  Ander son,  n.  6615. 


MOIS     MUSICAL 


Paris.  —  Le  concert  que  le  quatuor  Zimmer  devait  donner  le  i5  janvier  n'a  pu 
avoir  lieu  par  suite  de  la  mort  du  père  de  M.  Zimmer.  Au  dernier  moment,  on  dut 
improviser  un  programme  ;  mais  personne  ne  se  plaignit  ni  des  œuvres,  ni  des  inter- 
prètes :  MM.  Doehaert  et  Lejeune  et  Mue  Selva.  On  entendit  un  trio  de  Mozart, 
une  sonate  de  Bach  et  plusieurs  pièces  pour  clarinette  et  piano  de  Schumann,  dans 
lesquelles  MM.  Guyot  et  Marcel  Labey  surent  fort  bien  mettre  en  valeur  la  grâce  un 
peu  romantique,  mais  si  prenante,  de  cette  musique.  Blanche  Selva  joua  ensuite  : 
Prélude,  Choral  et  Fugue  de  César  Franck.  Cette  jeune  et  grande  artiste  est  l'in- 
terprète idéale  des  œuvres  du  maître.  Personne  n'a  mieux  compris  qu'elle  la  subli- 
mité de  ces  pages  et  surtout  le  Choral,  qui  semble  évoquer  l'ascension  du  plus 
grand  des  poètes  vers  la  divine  Beauté. 

M.  Frolich  remporte  un  vif  succès  dans  quelques  mélodies  de  Schubert. 

La  cantate  Aus  tiefer  Noth  fut  exécutée  au  concert  suivant,  le  24  janvier.  Un 
public  de  plus  en  plus  nombreux  et  de  plus  en  plus  éclairé,  on  peut  le  dire,  y  assis- 
tait. Notre  grand  maître  Guilmant,  qui  tenait  l'orgue,  et  le  quatuor  vocal  furent  l'ob- 
jet d'enthousiastes  ovations.  Nous  ne  regrettons  qu'une  chose,  c'est  de  ne  pouvoir 
avoir  une  seconde  audition  de  cette  cantate,  belle  entre  les  plus  belles  et  empreinte 
d'une  émotion  si  intense. 

La  séance  consacrée  à  Rameau  fut  aussi  une  de  celles  qui  compteront  dans  nos 
annales.  Une  partie  du  premier  et  tout  le  second  acte  de  Castor  et  Pollax  furent 
acclamés.  M1|e  Marthe  Legrand  accepta  au  dernier  moment  de  remplacer  la  titulaire 
du  rôle  de  Télaïre,  elle  le  fit  avec  une  autorité  complète.  Le  rôle  de  Pollux  avait 
été  confié  à  un  nouveau  venu  à  la  Schola  :  M.  L.  Bourgeois  Son  début  a  été  tout  à 
fait  remarqué,  et  nous  sommes  persuadés  que  M.  Ch.  Bordes  fera  de  lui,  et  très 
aisément,  un  merveilleux  interprète  de  notre  musique. 

L'orchestre,  très  en  progrès,  a  été  énergiquement  applaudi,  et  c'était  justice 

D.   O. 


Une  erreur  de  mise  en  page  nous  a  fait  omettre  dans  notre  dernier  numéro,  à 
l'énumération  des  cours  qui  constituent  l'enseignement  de  l'histoire  de  la  musique  à 
Paris,  le  cours,' toujours  très  intéressant  et  très  suivi,  de  M.  Bourgault-Ducoudray 
au  Conservatoire,  le  jeudi  à  4  h.  1/2.  Le  sujet  traité  cette  année  est  l'Histoire  de  la 
musique  autour  du  clavecin  et  autour  du  piano. 

P.  A. 


Province.  —  La  Schola  a  bien  de  la  chance  que  nous  ne  soyons  plus  au  temps 
des  diligences  et  des  coches  d'eau,  car  les  aimables  missionnaires  qui  vont  de  ville 
en  ville  prêcher  notre  Credo  musical  seraient  fort  empêchés  s'ils  n'avaient  à  leur  dis- 
position les  express  qui  le  sont  le  plus  pour  répondre  à  tous  les  appels  qui  leur  sont 
faits.  Le  mois  de  janvier  a  été  particulièrement  caractéristique  à  cet  égard  ;   l'accueil 


qui  a,  aux  quatre  coins  de  la  France,  fêté  nos  musiciens  nous  est  un  sérieux  réconfort 
moral,  et,  s'il  est  vrai  que  nous  cherchions  à  exercer  l'apostolat  de  la  musique  saine 
■et  forte,  les  villes  où  la  Schola  s'est  fait  entendre  ont  réservé  aux  apôtres  de  l'art, 
non  pas  les  palmes  du  martyre,  mais  les  lauriers  fleuris  du  succès  le  plus  flatteur. 

Un  premier  départ  a  emmené  les  Chanteurs  de  Saint-Gervais,  sous  la  direction  de 
Ch.  Bordes,  en  Belgique.  En  trois  jours,  les  8,  9  et  10  janvier,  trois  concerts  à  Lou- 
vain,  à  Bruxelles,  où,  aidés  d'un  petit  orchestre  à  cordes,  les  Chanteurs  exécutèrent 
le  Reniement  de  saint  Pierre,  de  Charpentier,  et  diverses  pièces  du  xvne  siècle  ; 
enfin  à  Mons  :  Ch.  Bordes  ne  craignit  pas  d'y  faire  sur  Roland  de  Lassus  une  con- 
férence devant  les  compatriotes  du  maître  montois  !  Et  l'on  dit  que  nul  n'est  pro- 
phète dans  son  pays  ! 

Du  1 6  au  2i  janvier,  ce  fut  le  tour  de  notre  gracieuse  et  charmante  soliste,  MUe  Mar- 
the Legrand,  et  du  quatuor  Zimmer,  qui  s'en  furent  évangéliser,  pardon,  donner 
leurs  belles  auditions  sur  le  chemin  qui  mène  à  la  Méditerranée.  Dijon,  le  16,  vit 
une  salle  comble;  Lyon,  le  lendemain,  fit  le  succès  habituel  ;  Avignon,  le  18,  se  sou- 
vint que  la  Schola  compte  dans  ses  amitiés;  Montpellier,  le  19,  dédommagea,  par 
un  succès  plus  grand  encore  qu'au  premier  concert,  nos  courageux  artistes  du  détour 
qu'ils  faisaient  ;  enfin  Marseille,  le  20,  applaudit  la  vraie  musique,  dont  elle  fait  son 
meilleur  régal,  ce  que  Montaigne  appelle  le  régal  des  délicats. 

Tandis  que  le  quatuor  Zimmer  se  faisait  entendre  ensuite  à  Aix-en-Provence  et  à 
Cette,  le  Trio  Chaigneau,  aimable  trinité  d'artistes  femmes,  jouait  au  Mans  le 
21  janvier,  assisté  de  MM.  David  et  Gébelin,  qui,  dans  les  Dialogues  spirituels  et 
autres  œuvres  de  la  basse  continue,  remportèrent  un  succès  très  vif.  Le  lendemain, 
le  Trio  Chaigneau  jouait  encore  à  Poitiers,  où,  dans  le  même  concert  M.  Frblich 
faisait  applaudir  à  la  fois  son  talent  personnel  et  les  lieder  de  Schubert,  qu'il  chante 
en  allemand  et  qu'on  entend  trop  rarement  dans  leur  forme  originale. 

La  veille,  Louis  Frblich  avait  pris  part  au  deuxième  concert  donné  par  la  Schola 
à  Bordeaux,  avec  MUe  Blanche  Selva  et  M.  Lucien  Capet,  le  remarquable  violoniste. 
Le  succès  a  été  considérable  et  les  lieder  de  Schubert  ont  valu  à  leur  interprète  les 
honneurs  d'un  triple  rappel.  Mlle  Selva  exécutait  avec  M.  Capet  la  sonate  de  Franck 
et  une  autre  de  Bach.  Elle-même  figurait  au  programme  pour  le  Poème  des  Monta- 
gnes de  son  maître  Vincent  d'Indy  :  est-ce  trop  dire  qu'elle  met  plus  que  de  l'art 
dans  son  exécution,  mais  comme  une  religieuse  vénération  pour  l'œuvre  et  celui 
qui  l'a  conçue  ?  Enfin,  M.  Bordes  jeta  les  bases  d'une  sorte  de  société  des  Amis  de 
la  Schola,  et  sa  parole,  plus  persuasive  que  fleurie,  pourrait  bien  pourtant  porter  ses 
fruits  avant  la  fin  du  printemps  :  on  parle  d'une  Semaine  sainte  de  Saint-Gervais  en 
l'église  Saint-Séverin  de  Bordeaux. 

Que  voilà  de  beaux  projets  !  Nul  ne  sait  ce  que  l'avenir  réserve  ;  mais,  quelles  que 
soient  nos  destinées,  il  faudra  reconnaître  le  mouvement  d'art  que  la  Schola  a  fait 
naître  et  qu'avec  ou  sans  nous,  nous  souhaitons  voir  persévérer  et  grandir. 

Jean  de  Mûris. 


######*^^#^###^#*##^^###^ 
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R.  P.  Dom  F.  Cabrol.  —  Dictionnaire  d'archéologie  chrétienne  et  de  liturgie. 

—  Publié  par  fascicules   in-40,  de   160   pages,    chez  Letouzey  et  Ané,  17,    rue  du 
Vieux-Colombier,  Paris.  Pour  les  souscripteurs  :  5  fr.  le  fascicule. 

L'œuvre  importante  entreprise  par  le  R.  P.  Dom  Cabrol,  prieur  de  Farnborough, 
avec  le  concours  d'un  grand  nombre  de  collaborateurs,  n'intéresse  pas  seulement  les 
archéologues  et  les  liturgistes  :  les  musiciens  y  ont  leur  part,  puisque  le  chant  est 
une  portion  importante  de  la  liturgie.  Dans  le  premier  fascicule,  qui  va  de  A-12  à 
Accusation  contre  les  chrétiens,  on  peut  relever  des  renseignements  musicaux  sur- 
l'a-a)  (antienne),  les  chants  de  l'absoute,  avec  reproductions  phototypiques,  l'étude  de 
Dom  Gatard  sur  Y  Accent  dans  ses  rapports  avec  le  plain-chant,  etc.  ;  l'accompagne- 
ment sera  traité  à  l'article  Instruments  de  musique.  Je  suis  donc  heureux  de  signaler 
aux  musiciens  amis  de  la  science  cette  nouvelle  publication. 


Abbé  J.  Brétêcher.  —  Manuel  du  Chanteur  grégorien,  in-12  de  i52  pages, 
aux  bureaux  de  la  Revue  du  Chant  grégorien  et  à  l'imprimerie  Brotel,  à  Gre- 
noble ;  ou  chez  l'auteur,  10,  rue  Morand,  Nantes.  Prix  :  1  fr.  75  broché. 

M.  l'abbé  Brétêcher  avait,  il  y  a  quelques  années,  publié  une  première  édition  de 
ce  Manuel,  alors  favorablement  accueilli  :  l'imprimerie  Brotel,  de  Grenoble,  vient 
d'en  donner  une  seconde  édition,  revue  et  augmentée.  Ce  petit  ouvrage  me  parait 
beaucoup  plus  pratique  que  la  Grammaire  du  chanoine  Cartaud,  conçue  d'une  fa- 
çon plus  savante.  Le  rythme,  qui  généralement  apparaît  vague  et  nébuleux  dans  les 
traités  de  ce  genre,  est  ici  beaucoup  plus  nettement  décrit,  et  avec  bien  plus  de  pré- 
cision (p.  109)  ;  j'aime  moins  la  théorie,  courante,  il  est  vrai,  sur  la  place  des  accents 
métriques  ;  pourquoi  l'auteur  a-t-il  aussi  gardé  le  vieux  cliché  des  modes  authen- 
tiques attribués  à  saint  Ambroise,  et  des  plagaux  à  saint  Grégoire?  C'est  une  sorte 
d'axiome  partout  répété,  mais  sans  fondement  prouvé.  En  attendant  les  méthodes 
annoncées  ou  en  cours  de  publication,  ce  petit  livre  sera  certainement  le  bien- 
venu. 

A.  G. 


M.  Lavignac,  professeur  d'harmonie  au  Conservatoire.  —  L'Education  musicale, 
1  vol.  in-18  de  450  pages,  br.  3  fr.50,  toile  4  fr. 

Puisque  M.  Lavignac  aime  les  anecdotes,  nous  allons  lui  en  conter  une. 

Un  très  brillant  normalien  venait  de  publier,  encore  que  sous  une  forme  sommaire 
et  condensée,  une  véritable  encyclopédie  de  nos  connaissances  sur  l'antiquité  clas- 
sique, quand,  à  ce  que  l'on  raconte,  un  de  ses  maîtres  lui  dit  :  «  Vous  avez  bien 
fait,  mon  cher  ami,  de  publier  ce  travail  tant  que  vous  êtes  jeune;  plus  tard,  vous 
auriez  eu  trop  de  scrupules  et  vous  n'auriez  jamais  osé.  » 

Nous  croyons  volontiers  que  M.  Lavignac  était  aussi  dans  sa  prime  jeunesse  — 
scientifique  au  moins  -  quand  il  a  écrit  son  livre  sur  la  Musique  et  les  Musiciens, 
où,  dans  un  unique  volume,  il   y  a  tant  de  choses,  vraies  ou  non,  neuves  ou  démo- 


-So- 
dées, sur  le  passé,  le  présent  et  l'avenir  de  cet  art.  Il  faut,  pour  mener  à   bonne    fin 
un  semblable  ouvrage,  être  à  l'âge  de  tous  les  enthousiasmes,  où  l'on  ne  connaît  au- 
cune difficulté  et  où,  pour  les  résoudre,  on  a  tous  les  courages. 

Son  nouveau  volume,  V Éducation  musicale,  est  à  l'autre  bout  de  la  carrière.  C'est 
un  peu  l'Art  d'être  grand-père  d'un  musicien.  La  «  prière  d'insérer  »,  qui  accompagne 
l'envoi  de  ce  livre,  nous  édifie  sur  ses  mérites  : 

«  L'auteur  prend  l'éducation  musicale  à  son  point  initial  et  ne  la  quitte  qu'à  l'épa- 
nouissement complet  de  l'intelligence  musicale. 

«  Le  chapitre  de  début,  Considérations  sur  l'éducation  musicale,  est  un  -chef- 
d'œuvre,  que  devraient  méditer  tous  ceux  à  qui  incombe  la  lourde  responsabilité  de 
faire  éclore  dans  un  cerveau  d'enfant  les  premières  notions  de  l'art  le  plus  vivant  et 
le  plus  humain.  Les  chapitres  qui  suivent,  conseils  sur  l'étude  des  instruments,  du 
chant,  de  la  composition,  etc.,  traités  avec  la  maîtrise  ordinaire  de  l'auteur,  sont 
d'un  intérêt  qui  ne  se  ralentit  pas  un  instant. 

«  D'ailleurs  l'ouvrage  tout  entier  est  parsemé  de  souvenirs  pleins  d'humour,  d'anec- 
dotes amusantes  contées  avec  l'ordinaire  élégance  de  celui  qui  est  à  la  fois  un  musi- 
cien émérite  et  un  fin  styliste. 

«  L'Education  musicale  est  une  œuvre  utile  et  pleine  d'agrément,  où  l'auteur  a  su, 
comme  il  convenait,  se  mettre  à  la  portée  de  tous  ses  lecteurs.  » 


Annonçons    sommairement,  dans  l'édition  du  Courrier  musical,  L'Étranger,  de 

M.  V.  d'Indy,  étude  analytique  et   thématique  par  M.  D.  Calvocoressi.  Prix,   1  fr,  — 
Se  vend  au  profit  des  bourses  d'études  de  la  Schola. 

P.  A. 


Le  Gérant  :  Rolland. 
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COURS  THÉORIQUE  ET  PRATIQUE 

DE    CHANT    GRÉGORIEN 

PROFESSÉ  A  LA   «  SCOLA  CANTORUM   »   DE  PARIS 


(fin) 


CHAPITRE  VIII 


DU    PLAIN-CHANT    MUSICAL 


Leplain- chant  musical  est  un  genre  de  chant  ecclésiastique  qui  a  pré- 
valu à  Paris,  et  de  là  dans  le  reste  de  la  France,  depuis  le  xvne  siècle. 

Ce  genre  reçoit  son  nom  de  ce  que,  si  les  principaux  caractères  de  la 
mélodie  ecclésiastique  y  sont  conservés,  on  y  a,  par  contre,  introduit 
des  éléments  empruntés  à  la  musique  polyphonique,  tels  que  la  mesure 
et  les  accidents  chromatiques,  dièses  et  bémols. 

Le  plain-chant  musical  tire  évidemment  sa  première  origine  des  mo- 
difications que  les  déchanteurs  et  faiseurs  de  motets  faisaient  subir,  au 
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moyen  âge,  aux  mélodies  liturgiques  qu'ils  prenaient  pour  thème  de 
leurs  compositions.  Ce  procédé  continua  d'être  suivi  jusqu'à  la  fin  du 
xvie  siècle  ;  alors,  au  lieu  de  transformer  un  thème  choisi,  on  composa 
des  choses  neuves,  mais  dans  les  mêmes  modes  et  les  mêmes 
rythmes. 

C'est  à  ce  genre,  imité  des  compositions  du  siècle  précédent,  qu'ap- 
partiennent les  plains-chants  musicaux,  dont  la  période  de  formation 
va  environ  de  1620  à  1680  ;  telles  les  messes  de  Dumont,  la  prière 
Rorate,  les  chants  mesurés  d'hymnes,  de  proses,  de  litanies,  le  Mise- 
rere, etc. 

Ces  pièces  furent  composées  sous  l'influence  des  principales  congré- 
gations religieuses  de  l'époque,  et  à  leur  usage  ;  en  première  ligne  les 
Oratoriens,  puis  les  Carmes  et  Carmélites,  Port-Royal,  les  Visitan- 
dines,  etc. 

C'est  dans  les  cinquante  années  (  1 68 1-1 736)  qui  virent  la  formation 
des  nouvelles  liturgies  françaises  (abandonnées  presque  entièrement 
maintenant)  que  le  plain-chant  musical  se  répandit,  grâce  à  Chastelain, 
Nivers  et  surtout  Poisson  et  Lebeuf,  auxquels  fut  confié  le  soin  du 
côté  musical  des  nouveaux  offices.  Mais,  à  part  Chastelain  et  Nivers, 
qui  appartenaient  à  l'école  précédente,  les  plus  récents  de  ces  cento- 
nisateurs,  ainsi  du  reste  que  les  éditeurs  de  chant  romain  de  la  même 
époque,  en  prirent  à  leur  aise  avec  les  plains-chants  musicaux,  qu'ils 
modifièrent,  ou  en  leur  donnant  le  rythme  libre  du  plain-chant  tradition- 
nel, par  l'adjonction  de  notes  supplémentaires  à  la  composition  primi- 
tive, ou  au  contraire  en  rendant  leur  rythme  plus  carré. 

La  vraie  notation  de  ces  pièces  est  la  notation  proportionnelle  blan- 
che ou  noire,  avec  la  brève,  la  semi-brève,  et  les  deux  silences  corres- 
pondants. Très  rarement  on  y  rencontre  la  longue,  la  minime,  et  leurs 
silences. 

Le  meilleur  moyen,  à  notre  avis,  pour  arriver  à  la  bonne  exécution 
de  ces  chants,  est  leur  transcription  en  notes  modernes.  Nous  donnons 
ici  les  pièces  qui  nous  paraissent  les  meilleures,  en  ajoutant  les 
mesures  dont  l'écriture  du  xvue  siècle  ne  tenait  pas  compte. 


I.    PSAUMES.    —    TONS    DES    ORATORIENS    (  I  6.^4) 


P. -F.  Bourgoing. 


■ 

■      ■          "" 

Dixit  Dôminus  Domino  me-o  :  sede    a  dextris  me-is. 

.» 

%         '  *  "  '                  . 

■                           ■ 

»    ■       ■ 

■ 

...  Lucî-ferum  génu-  i  te.     ...  ôrdinem  Melchisedcch. 

AUTRE 


■    ■  ■ 


Laudâ-te  pû-eri  Dominum  :  laudâte  nomcn  Dômini. 
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AUTRE 


l-k i — -, 

— ■ ■— ■— ■     ■     ■     ■ ■ = n 

■      '     '  ■ 

Cuminvocârem  exâudivit  me  De- us  justiti-  ae  meae  :    in  tribula-ti-ô-ne    dilatâsti  mihi. 


CHANT    DES    INVITATOIRES 


-■—3—9 «— ■- 


-■— ■— B— | 8— g—  ■- 


Jesum  astérni  Patris  Fili-um,  venite    adorémus,  qui    est  salus    et  vita  nostra. 


MISERERE 


'•baaa 


-»— ■ ■ m ( ■—•—■- 


Miserere  me-i  Deus  :     secûndum  magnam  misericôrdi-am  tu-am. 


m 


Arrangé  par  Nivers. 


:m=p=?z^. 


3&E^É^ 


JGj: 


£=l= 


Exâudiat  te  Dôminus  in  die  tribula-  ti-   6- nis  :  prôtegat  te  nomen  De-i    Ja-cob. 

Domine,  salvum  fac  Regem  :    et  exâudi  nos  in  die  qua  invoca-     vé-ri-mus  te. 


=i^^s 


Gloria 


Patri  et  Filio  :  et 


±=zt 


Spiri-    tu-i  Sancto, 


IL    HYMNES 
I.  (Rythme  trochaïque.)  F.  Bourgoing. 


fe 


3= 


^Ëfe^pg|^^E^E]Ëgëi^gE^Epgj=Sjïg 


Pan-  ge    lingua 
Tantum   er-go 
Ti-   bi  Christe 
Urbs  Je-    rû-sa-lem 


m 


f=&=S=ï?=t 


p^E 


-ytv 1 1 1— 


PsS 


■^  j-Lu 


II.  [Rythme  saphique.)  Chastelain  (?). 


ffi^fS=a^^LuuJ^5^^^£^^E^E^g 


I-  ste  confés-sor 


p^^Ff-m^fw^r^^^ 


III.   (Rythme  asclépiade.)  F.  Bourgoing. 


Sa-cris  so-  lémni-  is 
Sanct6-rum  mé-ri-  tis 
(Te  Jo-seph  ce-  lebrent) 
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^^^^^Ë^^|^^^^^Ëg|ÊgËg|Ê^ 


IV.  Hébert. 


^¥:f£^ms^u=-^^^?^^^m 


is 


Cae-lo        quos      é-        a-    dem        glô-ri-  a      con-    se-   crat,       Terris     vos     é-  a- 


fF^^]=^£gi5È^s^âlga£Egj^^=Ëgi 


dem   con-        ce-   le-    brat    di-    es;        Las-  ti     vestra  simul       glô-ri-     a  pângi- 


rt-V-e a 


fegËSEgE^ 


mus,     Du-   ris        par-       ta     la-bô-ri-  bus. 
V.  M.  Dubois. 


JE^fejE^JP^jgyE^ilSlg^J^Ë^i^a 


Matris  in-        tâ-ctas  ve-     nerân-  de    con-  jux,       Testis  et  cu-stos  ni- 


^gijgg^jËgE=^g|^EgEgËJEpËg^ËgEgp;p^E^^ 


ve-i       pu-dô- ris,  Quid  De-   o  pie-       nam     medi-   taris    anceps  Linquere      spon-sam. 


VI.  Le  Bègue. 


^ 


=5=P= 


ï 


^=^ 


se^g 


ÏË 


=p= 


Stu-  pé-  te  gen-         tes,  fit  De-         us  hô-        sti-a;         Se  sponte      le- 


U-^fF^^^Ej: 


ES 


r^—pz 


jtM— -r-trzt 


gi        lé-         gi-fer        6b-li-  gat        Orbis  Redém-     ptor  nunc  redémptus,     Se-que  pi- 


at  si-  ne  la-  be  ma-   ter. 

(Les  paroles  des  trois  hymnes  précédentes  sont  de  Santeuil,  le  poète  victorin  du  xvne  siècle  ; 
nous  ne  donnons  pas  de  mélodies  de  proses,  aucune  n'en  vaut  la  peine.) 


III.  Messes 
Kyrie  de  la  ire  Messe  Royale  de  H.  du  Mont  (1677). 


jg^i 


Ky- 


4  j  j  1  u-a-.)  1  j  J  J-j|^^^^J5^g^Ë^^ 


V— m—o— é- 

lé-  i-     son.  iij.  Chri-  ste 


lé-  i- 


4  .1  11  y  r  1  r  r .)  1  ^  J  j-r^nfl^  1  j  ^..fB^G^L^-ll 


son.  iij.  Ky-        ri-  e 


lé-  i-  son.  ij. 


^i^^ÊÉ^S^i^^il^^li^lill^^ 


Ky-        ri-e 


lé-i-    son. 


m^m 
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Agnus  de  la  même  Messe. 


i  et  3.  A-    gnus  De-    i,        qui  tol-lis  pec-câ- 


ta  mun-  di,  mi- 
do- 


se-ré-   re  no-        bis. 
na  no-bis    pa-      cem. 


3g 


Efe 


35È 


g 


^EfiïE^i 


5 


2.  A.-        gnus  De-   i     qui  tollis    pec-   câ- ta   mun-      di,        mi-se-     ré-        re  no- bis. 

Kyrie  de  la  2e  Messe  Royale. 

-1     I     1 

-W-J-*- 


fc=3JF 


£ 


r*= 


£ 


Ky- 


ri-  e,   e- 


3EË 


ifcffat 


^^^2 


lé-  i-son.  iij.   Christe 


ë-W- 


1=t=t 


£ 


lé- 


i-son.  z(/'.  Ky- 


|E^^ 


3É==* 


lé- 


îson.  nj. 

Sanctus. 


fe-^-S 


ËEÉ£ 


fcï=?=*:=|zSirGfc 


San- 


ctus,     San- 


Ël^ElEgEEÊ 


^=d=j 


fe 


^E 


^^^ 


g 


P==F 


& 


ctus,  San- 


ÉÈ 


ctus,      D6-       mi-  nus      De-  us  Sa-  ba-oth.  Ple-ni  sunt    cœ-  li  et  ter-  ra  glô- 


^^m 


-Y— A- 


ss 


=3= 


S^Q 


-é-^—d 


a  !  Ho-  sânna        in  excel-    sis.     Be-  ne-dictus       qui  ve-  nit       in 


zfcz«L 


nômi-ne        Dômi-  ni  ;      Ho-sân-na  in  ex-cél-        sis. 


Kyrie  de  la  5e  Messe  Royale. 


O^F^ 


3fc2: 


■;!=£ 


S^ 


1 


Ky- 


lé-  i-    son  iij,  Christe 


fe=S^^pg=E^if^Eg=|ES=E^|gE3E^s|E^Ej^E|= 


lé-  i-     son.  iij, 


>—pz 


a=t 


rj~pr 


ÉE5 


3 


J-  J  & 


Ky-    ri-  e 


lé-  i-    son.  ij  Ky-     ri-  e 


rEfc=i 


S 


JÉ— » 


:-d=zÉz 


S= 


lé-  i-  son. 


(Il  faudrait  donner  toutes  les  messes  de  Dumont,  qui,  malgré  leur  monotonie  par  la  répé- 
tition trop  fréquente  du  même  thème,  sont  cependant  intéressantes.) 
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IV.    CHANTS    DIVERS 
/.    Au    Saint- Sacrement. 


Dugué  (1780). 


^iâË^Ë^lll 


m 


=P=^: 


O    sa-lu-  tâ-ris   hô-    sti-    a,       Quœ  cas-     li  pan- dis     6- sti-  um;      Bel-la    pre- 


^>—*r- 


m 


-■m^ 


■jazz 


munt  ho- sti-      li-    a,        Da  ro-  bur,  fer   au-xi-  li-um. 

II.  A   la  sainte  Vierge. 


^-U-^fel^gl^^l^Ël^lî^l^giîë^ 


Sub  tu- um     prae- sî-di- um  confû-  gi- mus,        sanctaDe-i    Gé-      ni-  trix. 


^^^^l^. 


ÉiE^E^Ë^I 


=■^5=3*==? 


Nostras  de-      preca-  ti-  6-         nés      ne   despî-ci-    as  in  neces-si-    ta-       ti-    bus. 


^SS 


^EHE 


3EEE 


^^m 


SÉ^EE* 


Sed,      a      pe-ri-cu-  lis      cun-    ctis,        li-be-ra    nos  sem-    per,      Virgo  glo-        ri-  6- 


sa         et  be-ne-di-         cta. 


Autre. 


g 


F.  Bourgoing. 


S 


EJEEgEgggEgj^ 


EEESSEE£iŒffig 


Salve,        Re-gi-        na,       Mater        mi-se-    ri-côrdi-    se,        vi-ta,  dulcédo  et 


gi^Sig^iiTT^ra^ggSi^^^l^ 


spes  nostra,  sal-    ve.        Ad  te   cla-  mâmus,      éx-u-    les  fi-    li-  i    He-  vae.         Ad    te 


t 


g 


IlEE^Êgll^gË^Ill^ 


_*; 


suspi-râ-      mus,       geméntes 


* 


et  flen-      tes  in        hac  la-  crymârum  val-      le. 

gjEl?  r  r  [F~J~3~1  r  r  r  éÈ&n 


;:^g 


E- ia    er-  go,  ad-    vo-ca-ta      no-  stra,     il-        los   tu-   os  mi-se-  ri  cordes  6-       cu-los 


-a— r-H  rr-^^^ 


o 


^E?Ê 


ad   nos  con-  ver-    te.        Et   Je-  sum,  be-ne-    dictum  fructum  ventris     tu-      i,       no- 


fe^^É^^^&âï 


i 


a 


bis  post  hoc      exsï-   lium  os-    tén-de.  O      clc-  mens,   o        pi-    a,  o  dulcis 

Vir-go  Ma-     ri-       a. 


-  87- 
NOTES  COMPLÉMENTAIRES 


PREMIERE  PARTIE 

Chapitre  I.  §  i.  —  Sub  iuum.  Cette  antienne  ayant  subi  des  modifications  de  texte 
depuis  le  xvie  siècle,  la  mélodie  s'en  ressent.  En  suivant  la  mélodie  commune,  je 
l'ai  divisée  suivant  ses  formules  ;  c'est  pourquoi  libéra  nos  est  séparé  de  semper. 
En  effet,  les  manuscrits  et  les  imprimés  antérieurs  au  texte  actuel  donnent  : 


S 


=s=v== 


Libéra  nos   semper,      Virgo  be-ne-dicta. 

c)  Sur  Guy  d'Arezzo,  son  origine  française,  voyez  en  particulier  Dom  Germain 
Morin,  dans  la  Revue  des  questions  historiques,  1891,  p.  547  et  s. 

=  Au  sujet  des  syllabes  noeagis,  etc.,  le  procédé  est  plutôt  indiqué  dans  les 
anciens  traités  latins  et  byzantins,  que  spécifié  comme  je  l'ai  fait  pour  en  donner  une 
idée.  Cf.  Hans  Muller,  Hucbalds,  Leipzig,  1884. 

=  Pour  le  procédé  tiré  de  l'hymne  de  saint  Jean-Baptiste,  on  pourra  voir  des 
éclaircissements  curieux  dans  Michel  Brenet.,  Tribune  de  Saint-Gervais,  Petits  pro- 
blèmes historiques,  8e  année  (1902),  p.  121  et  s. 

§  2.  —  c)  On  remarquera  que  je  dis  :  «  la  notation  liturgique  »  et  non  pas  aie  chant 
ou  la  tonalité...  ne  connaît  que  le  t>.  »  En  effet,  il  y  a  des  mélodies,  du  4e  ton,  par 
exemple,  qui,  notées  dans  leur  gamme  naturelle,  devaient  avoir  parfois  un  fa  %  acci- 
dentel. La  notation  ancienne  ignorant  cette  note,  comment  la  remplacer?  En  trans- 
posant. Mi  devenant  la,  fa  devient  si  y,,  et  par  conséquent  si  %  équivaudra,  transposé, 
kfaH,  par  le  procédé  des  muances  (indiqué  plus  haut  sans  le  nommer,  à  propos  de 
l'identité  des  hexacordes)  :  d'où  cette  antienne  : 


Tt 


£=£ 


Ramenée  à  son  siège  primitif,  on  voit  que  ce  n'est  pas  la  note  marquée  du  h,  qui 
est  réellement  accidentelle,  mais  celle  que  nous  avons  surmontée  d'un  astérisque. 

=  Sur  la  gamme  lydienne  en  fa  avec  le  si  trop  bas  d'un  quart  de  ton,  cf.  spé- 
cialement Dom  Hugues  Gaïsser,  Le  système  tonal  de  VEglise  grecque,  Rome  et 
Maredsous,  1901. 

=   Sur  les  questions  de  tonalité,  voyez  le  livre  suivant. 

Chapitre  II.  §1.  —  Le  rythme  oratoire  tout  en  étant  libre,  c'est-à-dire  non  soumis 
à  l'isochronie,  à  l'égalité  des  temps  et  des  rythmes,  doit  suivre  certaines  combinai- 
sons de  longues,  de  brèves,  d'accents  ;  ces  règles  sont  données  dans  l'antiquité  par 
Cicéron  et  Quintilien,  dans  leurs  traités  sur  l'art  oratoire  ;  les  rythmes  des  cadences 
qu'ils  recommandent,  et  qui  furent  oubliés  dès  le  vue  siècle  de  notre  ère,  sont  pré- 
cisément aussi  les  mêmes  rythmes  qui  imprègnent  les  phrases  musicales  grégoriennes 
les  plus  anciennes.  On  conçoit  bien  que  les  paragraphes  consacrés  par  ce  chapitre  à 
la  question  ne  peuvent  qu'à  peine  l'effleurer,  et  qu'en  y  indiquant  différentes  choses 
sur  le  rythme,  nous  n'avons  en  vue  que  ce  qui  est  matériellement  utile  ou  nécessaire 
à  l'exécutant. 

Le  point  de  vue  composition  et  structure  interne  des  phrases  sera  commenté  plus 
loin,  au  livre  troisième  (voyez  cependant  la  note  du  chapitre  V,  ci-après). 


Chapitre  III.  —  §  \.b)  C'est  par  simplification  que  nous  supposons  le  punctum 
dérivé  du  point.  En  réalité,  quoique  l'écriture  neumatique  le  donne  presque  toujours 
sous  cette  forme,  le  signe  original  est  l'accent  grave.  On  verra  toute  la  dérivation 
en  étudiant  la  Paléographie  Musicale,  tome  I. 

b)  Il  est  généralement  fort  difficile  de  distinguer  dans  cette  formule  ■*■  quand  le 
punctum  vaut  deux  temps  premiers  ou  un  seul  ;  on  en  traitera  dans  le  troisième  livre. 

c)  On  doit  remarquer  cependant  que  les  manuscrits  hébreux  pourvus  d'accents 
musicaux  ne  paraissent  pas  antérieurs  au  vme  siècle.  Il  y  a  deux  ou  trois  évangé- 
liaires  grecs  ayant  reçu  plus  anciennement  des  signes  analogues  (comme  le  superbe 
Codex Ephraêmi,  Bibl.  nat.  Paris,  grec  9)  ;  un  auteur  du  ve  siècle  fait  mention  des 
accents  comme  servant  à  la  notation  musicale.  (Cité  dans  Paléogr.  Music. ,  tome  I, 
page  100.) 

On  aura  une  idée  générale  de  l'écriture  neumatique  en  relisant  le  passage 
de  V alléluia  de  Noël:  Dies  sanctificatus,  donné  au  chapitre  ier  §  1,  c  ;  on  y  verra  que 
les  formes  primitives  correspondent  bien  aux  formes  sur  lignes,  dans  lesquelles  a 
seulement  été  précisé  le  renflement  des  éléments  primitifs  dont  les  transformations 
ont  constitué  la  notation  carrée. 

A  l'époque  où  cette  écriture  était  usitée,  chaque  école  modifiait  les  signes  pour 
exprimer  plus  nettement  les  particularités  de  l'exécution.  Ainsi,  dans  les  manuscrits 
espagnols  et  certains  manuscrits  français,  on  voit  que  la  clivis  (le  premier  signe  de 
Dies)  était  angulaire  ou  arrondie,  suivant  qu'elle  était  plus  élevée  ou  plus  grave  que  le 
signe  précédent.  En  Suisse  et  en  Allemagne,  la  clivis  longue  est  surmontée  d'un 
trait  (même  exemple).  De  plus,  surtout  en  ces  contrées,  on  se  sert  des  lettres  significa- 
tives dues,  paraît-il,  à  Romanus  (voyez  ch.  iv)  :  c,  initiale  de  celeriter,  veut  dire 
qu'il  faut  accélérer  ou  ne  pas  traîner  ;  t,  ou  tb,  tenete  ou  tenete  bene,  tenez  bien  ; 
e,  œqualiter,  sur  le  même  son  que  la  note  précédente  ou  que  la  finale  du  mode, 
quand  il  y  a  doute  ;  f,  forte,  etc.  ;  dans  l'exemple  cité,  on  verra  le  c  employé  sur  le 
porrectus  de  nobis  ;  l'e  avant  illuxit.  J'en  citerai  plus  loin  d'autres  applications. 

§  2.  b)  En  écrivant  cet  alinéa,  il  y  a  plus  de  deux  ans,  j'hésitais  beaucoup,  car  la 
théorie  enseignée  ne  me  paraît  pas  répondre  exactement  aux  diverses  caractéristi- 
ques de  ces  neumes  :  c'est  seulement  parce  qu'elle  était  la  théorie  courante  que  je 
l'ai  consignée.  Voici,  en  réalité,  toutes  les  combinaisons  de  ces  formules  expressives  : 

Pressus.  —  Le  pressus  se  manifeste  surtout  dans  ces  cadences  :   *"■  \*\  *"*■■  '■■a 
■?%      *>%    "**«li  ou  dans  les  groupements   analogues  à  l'intérieur    de  la  mélodie;  le 
pressus,  exactement  la  première  des  deux  notes  à  l'unisson,  tombe  presque  toujours 
sur  Yarsis    "•  =  J  J      f«%  =  £J    I  dans  ce  second  cas,  lapremière  croche  a  le  sens 
d'appoggiature  faible,  prise  sur  la  mesure  précédente,  ce   qui   est    confirmé    parles 

lettres  significatives  ■  B 

b)  Un  effet  analogue  est  obtenu  quand  on  arrive  à  la  double  note  par  un  scandi- 
cus  suivi  d'une  clivis  :  .Sf'  ou  slT"  dans  ce  cas,  il  y  a  subdivision  rythmique  sur  la 
troisième  note  du  scandicus,  subdivision  demandant  à  être  marquée,  mais  moins  forte- 
ment que  l'attaque  ; 

c)  Enfin   ,3  est  encore  un  effet  analogue,  la  seconde  étant   moins  forte. 

On  prendra  bien  attentionau  cas  &)pour  remarquer  que  jenecompte  pas  \\  ni  gpT" 
parmi  les  effets  analogues  ;  il  faut    dans    ce   cas    marquer    l'articulation    de  chaque 

neume   fj*  £/   et  non  pas   p  £j*  p   il  y  a  ici,  vraisemblablement,  rinforzando  sur  le 

temps   fort       J*  *  f 

Strophici.  —  Nom  générique  de  plusieurs  groupements  que  la  notation  courante 
ne  distingue  pas.  Voici  un  essai  déclassement  :  Apostropha  ou  distropha  avant  une 
clivis,  un  podalus,  un  climacus:  ,.3  "fL  ">♦  "!♦••    Etant  faible,   la    note  strophica 

demande  en  conséquence  un  rinforzando  sur  la  partie  forte  du  neume  suivant  : 
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É?  tf  ^E?  tftr  ^LLr  fiTtlf 

Le  même  effet  est  produit  par  la  virga  ou  bivirga  11% 

Distropha  ou  tristropha  (bi  ou  trivirga)  précédée  d'un  punctum,  d'un   podatus   ou 
d'une  c/îVzs  : 

i  2  3 

/'ai  iai        a  a 

V  »  l  ■  !■■■    I  Ib  •  ■  a 


(--  (;■ 


Dans  les  formes  îet  2,  celles  qui  sont  groupées  dans  l'accolade  sont  équivalentes  : 
la  première  note  est  la  plus  importante    f  f  f   P  f  *  P 

Dans  les  formules   3,    il  faut  distinguer  les  neumes  ;  il  ne  faut  donc  pas  exécuter 


rythmes  dont  on  trouve  des  exemples 

V    t  '       V    *    T    *    *         maiS         {  A  1  i        *    •      • 

l  •  /  »~~^         »:=^~~>  dans  la  musique  palestinienne. 

■;luv    C/r  _        _ 

Oriscus.  —  Le  cas  est  le  même  pour  la  clivis  avec  oriscus  [V«   |    f  ff  ou  ^   |    f  £ 

Dans  le  groupe    aî    la  première   note,   et  souvent  la   troisième,  portent    l'accent   : 
i  t 

■  ■     a      ■ 
dâ-  tus  est. 

La  seconde  forme  est  celle  où  la  figure  de  la  clivis  avec  oriscus  est  remplacée  par 
un  porrectus  dont  la  troisième  note  est  plus  grave  que  la  première,  et  mène  à  une 
cadence.  La  raison  en  est  que,  primitivement,  V  oriscus,  qui  se  trouve  généralement 
sur  fa,  ut,  si  t»,  indique  avant  lui  un  fléchissement  de  la  voix,  noté  tantôt  \m  tantôt  Kg 
sans  doute  parce  que  ce  fléchissement  est  moindre  qu'un  demi-ton  et  peut,  consé- 
quemment,  se  résoudre  en  un  unisson.  Dans  la  notation  alphabétique,  ce  fléchisse- 
ment (équivalent  très  exactement  au  1/4  de  ton  du  genre  enharmonique  des  anciens 
Grecs)  est  souvent  indiqué  par  un  épisème  spécial,  ici  et  ailleurs.  (Voyez  ce  signe 
Paléogr.  Music. ,  tome  VII.) 

Ce  cas  de  note  d'intonation  indécise  explique  aussi  celui  d'un  neume  précédé 
d'une  note  faible,  comme  "1%  11%  qu'on  trouve  aussi  notés  »1\  fl.%  ;  c'est  égale- 
ment celui  de  la  première  note  du  trigon. 

Trigon.  —  Le  trigon  est  formé,  dans  la  notation  ancienne,  de  trois  punctum  non 
liés,  dont  le  icr  est  marqué  dans  les  manuscrits  sur  lignes,  tantôt  à  l'unisson,  tantôt  à 
l'intervalle  du  second,  qui  paraît  devoir  porter  l'effort  de  la  voix  :  **m  Mmm  on  ne  le 
trouve  presque  toujours  que  dans  l'intérieur  d'une  vocalise.  Dans  la  notation  cou- 
rante, il  est   généralement  noté   "ft    et  B^  *    l'exécution    est  celle  des  neumes  précé- 

dents    ff  p   g-(»  r 

Quilisma.  —  Pour  cette  note,  il  faut  distinguer  deux  cas  :  tantôt  elle  est  note  de 
passage  a*l  „*■  „S  et,  par  conséquent,  faible;  tantôt  elle  est  tête  de  groupe^  et 
conséquemment  doit  être  forte.  Je  sais  bien  que  les  manuscrits  sangalliens  indi- 
quent souvent  l'allongement  du  neume  dans  une  cadence,  mais  cela  ne  prouve  pas 
qu'il  faille  appuyer  sur  la  note  culminante,  et  la  tenir,  comme  font  des  manuscrits 
postérieurs  au  xie  siècle.  Au  contraire,  si  le  quilisma  note  de  passage  a  disparu  des 
manuscrits  plus  récents,  le  signera  régulièrement  comme  équivalent  m\  et  Bf«  aussi 
bien  dans  les  livres  grégoriens  qui  n'écrivent  pas  le  quilisma,  que  dans  les  ambro- 
siens:les  formules  mélodiques,  où  ce  cas  est  rencontré,  sont  analogues  aux  suivantes: 


^t 


i:n_lV_ t^5f 


—   qo   — 

Chapitre  IV.  §  i.  —  On  trouve  la  plupart  du  temps  l'allongement  ou  retard  de  la 
dernière  note,  désigné  dans  les  traités  par  le  nom  latin  mora  ultimes  vocis,  ce  qui  a 
la  même  signification. 

§  2.  Sur  les  accélérations  et  retards,  nous  indiquons  plus  haut  les  lettres  signi- 
ficatives qui  les  désignent.  Ainsi  dans  le  cas    "    •■«   «    mi  est  surmonté  de  c,    si  la 

Domi-nus 

syllabe  accentuée  a  un  groupe  de  ce  genre  :    h5  P«  ■-   on  trouve  très  fréquemment  la 

Domi-nus 
dernière   note  du  porrectus  affectée  de  f,  d'où  la  transcription  en  notes  modernes 

*  r  r  f  *  u et  non  pas  f  r  r  f ~~f  r 

Do-        mi-  nus  Do-         mi-  nus. 

En  indiquant  les  notes  à  doubler  et  celles  à  ralentir,  il  faut,  à  cause  de  l'insuffisance 
de  la  notation,  entrer  dans  des  détails  qu'on  trouvera  plus  explicitement  au  III» 
livre. 

Chapitre  V. —  c)  On  remarquera  au  mot  Christi,  dans  le  Nos  autem,  que  V ictus  d'ar- 
sis  est  donné  au  signe  le  plus  important,  qui  est  ici  le  second  du  groupe  : 

à       0  a       0 


5 — *fi 


■W 


Je-    su     Chri-     sti. 

La  raison  en  est  que  le  podatus,  véritable  anacrouse  par  rapport  à  ce  qui  suit,  est 
entraîné  dans  le  mouvement  rythmique  de  la  thésis  précédente.  Ce  cas,  qu'on  rencon- 
tre fréquemment,  est  souvent  aussi  indiqué  par  la  lettre  significative  /placée  à  l'arsis 
ici  marquée;  il  est  du  reste  exactement  conforme  aux  règles  données  par  les  auteurs 
de  l'antiquité  pour  le  nombre  à  finale  crétique,  qui,  transformé  à  la  fin  du  moyen 
âge,  a  formé  une  variété  du  cursus  tardus,  et  dont  le  schéma  originaire  est  : 

_      o      _       I       _      o       _ 

lar-ga  pro-     te-cti-  o 

La  syllabe  dont  pro  tient  la  place,  quoique  entraînée  dans  le  premier  crétique,  fait 
toujours  partie  du  second  mot,  avec  césure.  En  appliquant  ici  les  procédés  déjà 
usités  par  Dom  Mocquereau  au  tome  IV  de  la  Paléographie  musicale,  à  propos  des 
nombres  de  la  Préface  (page  by  et  seq.)  et  plus  nettement  précisés  par  S.  G.  Mgr 
Foucault  par  la  composition  des  temps  premiers  (Tribune  de  Saint-Gervais,  dé- 
cembre 1902  etsuiv.),  on  obtient  pour  le  groupe  mélodique  en  question  une  rythmique 
semblable  à  celle  du  type  larga  protectio,  avec  longues,  brèves,  accents,  césures, 
tombant  exactement,  de  même  façon  : 


F* 


: 


larga  pro-téeti-o 
Voici  des  cadences  grégoriennes  bien  connues,  et  qui  rentrent  dans  le  même  cas 


_  o_l_  o     _ 

t.  des  répons  4e  ton.       7.  0        «       0  Finale  à'Allcluia.  a.  0     ce.       0 


S —       --  — d  5 


™>  P  Kt  r.  Il       ""  ,on  :_  "i^y 


Spiritui        San-    cto,  Aile-     lu-     ia. 


_  9I  _ 

On  voit  donc  par  ces  exemples  qu'il  y  a  une  importante  loi  d'enchaînement  des 
neumes,  qui  fait  que,  dans  une  mélodie  ornée,  un  groupe  de  deux  ou  trois  neumes 
sur  une  même  syllabe  demande  généralement  l'intensité  de  la  voix  sur  le  second  ou 
le  troisième. 


Ex. 


Or,  dans  ce  cas,  le  premier  mouvement  binaire,  anacrouse  mélodique,  est  presque 
toujours  entraîné  dans  le  rythme  d'une  thésis  précédente  qu'on  a  dû  marquer  d'un 
léger  ictus.  Comparez  ainsi  les  exemples  ci-dessus  :  Jesu  Christi,  peccata  mundi,  larga 
protectio,  auxquels  on  peut  ajouter  : 

a-G — a —  a — 6 1  — a-6—  a — Ô — a  — 9- 


a 

a 

ce 

a 

sis  . 

!*• 

:N3 

r«1% 

au-    tem 

Chri-  sti 

Mari-     a 

Sa-     baoth 

hji-g-^j \F^~^    âgEî    il  S  t\  :  ri^=s>ë 


Nos  au-     tem.  De-  us  Sa-     baoth.  lu-   ce-  at  e-      is. 

Le  talent  du  musicien,  compositeur  ou  adaptateur,  a  donc  été  de  faire  concorder 
le  rythme  du  phrasé  avec  celui  de  la  mélodie,  de  telle  sorte  qu'à  une  arsis  ou  une 
thésis  mélodiques  corresponde  toujours  Y  arsis  et  la  thésis  d'un  mot,  comme  on  le 
voit  ici.  En  conséquence  il  suffit,  pour  bien  exécuter,  —  quand  le  chant  est  bien  com- 
posé et  bien  noté,  —  de  mettre,  comme  l'a  toujours  enseigné  le  Rme  Dom  Pothier, 
chaque  syllabe  à  sa  place,  et  de  bien  marquer  les  arsis  et  thésis,  autrement  dit  l'ac- 
cent et  la  dernière  syllabe  du  mot,  puisque  cet  accent  et  cette  arrivée  doivent  coïnci- 
der (il  y  a  quelques  exceptions)  avec  l'intensité  et  la  déposition  de  la  mélodie,  sans 
qu'il  soit  pour  cela  nécessaire  de  faire  un  arrêt  ni  d'allonger  la  thésis. 


DEUXIEME  ET  TROISIEME  PARTIE 

Chapitre  I.  §  i.  —  Il  faut  remarquer  que  la  division  des  strophes  ou  versets  de 
psaume  n'est  pas  toujours  celle  de  l'original.  Ainsi  le  psaume  exi,  donné  dans  ledit  §, 
est  divisé  de  la  façon  suivante  dans  l'un  des  textes  hébreux  : 

i.  Beatus  vir...  *  in  mandatis. 

2.  Potens...  *  generatio. 

3.  Gloria...  *  et  justifia. 

4.  Exortum...  *  misericors. 

5.  Jucundus...  *  disponet. 

6.  Quia  in  asternum. 

7.  In  memoria...    ab  auditione...  *paratum. 

8.  Confirmatum  est...  *  non  commovebitur. 
9   Dispersit,  etc. 

§  2.  Cette  disposition  des  genres  antiphonique  et  responsorial,  fixée  depuis  de 
longs  siècles,  puisque  la  règle  de  saint  Benoît  en  parle  au  vie  siècle,  ne  paraît  pas 
répondre  exactement  à  l'ordonnance  originale  des  offices.  En  effet,  il  faut  distinguer 
l'antienne  du  psautier,  —  qui  est  inséparable  du  psaume,  et  toujoujours  tirée  de  lui, — 
de  celle  de  l'antiphonaire  proprement  dite,  qui  est  une  petite  composition  plus  ou 
moins    tirée  de   l'Ecriture,   et    avec    une    forme   musicale  autre.    (Cf.    chapitre   V. 

Aussi,  fréquemment,  pour  les  auteurs  anciens,  la  distinction  des  deux  genres  con- 
siste simplement  en  ce  que,  dans  le  responsoriutn,  on  répétait  le  verset  dit  d'abord 
parle  chantre,  au  lieu  que  dans  l'antienne  on  ne  le  répétait  pas.  Cela  explique 
que  le  superbe  Media    vita,  postérieur  cependant  à  l'époque   grégorienne  (Varia; 


—  92  — 

preces,  Solesmes,  3c  édition,  page  102),  et  qui,  pour  nous,  se  rattache  au  genre  ré- 
pons, n'était  considéré  que  comme  antienne  avec  versets.  Il  y  avait  ainsi  autrefois 
un  certain  nombre  d'antiennes  ornées  de  ce  genre.  On  consultera  avec  fruit  sur  la 
formation  et  la  dérivation  des  thèmes  antiphoniques,  la  magistrale  étude  de  M.  Ge- 
vaert  :  La  Mélopée  antique  dans  le  chant  de  l'Église  latine,  Gand,  1895,  en  faisant 
des  réserves  sur  la  thèse  historique  de  l'auteur. 

Chapitre  II.  §  1.  —  Les  médiantes  rompues,  qu'on  ne  pratique  qu'avec  la  psalmo- 
die simple,  sont  notées,  dans  les  plus  anciens  antiphonaires  qui  donnent  cette  psal- 
modie, au  xne  siècle.  Soit  qu'elle  fût  peu  usitée  auparavant,  soit  plus  probablement 
parce  que,  très  populaire,  elle  n'avait  pas  besoin  d'être  notée,  les  livres  plus  anciens 
ne  la  donnent  pas  en  détail.  Aussi,  nous  serions  privés  de  toute  documentation  sur 
les  cadences  rompues,  si  les  manuscrits  non  notés,  —  sacramentaires,  lectionnaires,  — 
où  figurent  les  accents  nécessaires  au  récitatif,  ne  nous  donnaient  dans  ce  cas  l'ac- 
centuation Déus,  Dôminus,  à  côté  de  Abraham,  David,  Ephratd,  ce  qui  confirme 
et  fortifie  l'usage  desdites  cadences  dans  la  psalmodie  simple,  sur  laquelle  les  plus 
anciens  auteurs  ne  donnent  pas  de  détails,  tandis  qu'ils  s'étendent  longuement  sur  la 
psalmodie  ornée,  où  la  cadence  musicale  doit    prédominer. 

Chapitre  III.  §  1 .  —  Quoique  suivant  ici  l'enseignement  ordinaire  sur  les  termi- 
naisons, je  fais  remarquer  qu'elles  concordent  presque  toujours  avec  des  cadences 
pentésyllabiques,  suivant    l'enseignement  des  auteurs  anciens;   ex.  1  er  ton  finale/ : 

5"  -  ,      .  ,    5    .  c'est  aussi  la  pratique  de  la  psalmodie  bvzan- 

— !_!_.-i-—    équivaut  a   _45y_   tine> 


Chapitre  VII.  —  Pour  les  traits  et  ce  qui  suit,  l'étude  en  serait  trop  longue  ici  :  on 
pourra  consulter  avantageusement  l'ouvrage  du  Dr  Wagner  :  Einfilhrung  in  die  Gre- 
gorianischen  melodien  :  Ursprung  und  EnUvicklung.  Fribourg,  Suisse,  1901. 

Chapitre  VIII.  §  1. —  Le  répons  Homo  quidam  est  calqué  sur  le  chant  de  Virgofla- 
gellatur,  de  l'office  de  sainte  Catherine  composé  au  xie  siècle  par  Ainard,  abbé  de 
Saint-Pierre-sur-Dives.  (Cf.  Dom  Pothier,  Revue  du  chant  grégorien,  Ve  année,  n°  4.) 

Amédée  Gastoué. 


AVIS  A  NOS  ABONNES 

Le  premier  livre  du  Cours  théorique  et  pratique  de  Chant  grégorien  est 
terminé  avec  le  présent  numéro. 

Des  engagements  antérieurs  nous  obligent  à  en  suspendre  ici  la  publica- 
tion pour  le  faire  paraître  en  volume,  aussi  rapidement  que  possible. 

Comme  le  Cours  Théorique  et  pratique  de  Chant  Grégorien  doit  être  com- 
plet en  trois  livres,  dont  nous  avons  ici  déjà  donné  le  premier,  nous  livrerons 
le  volume  à  ceux  de  nos  abonnés  qui  en  feront  la  demande  avec  33  %  de  ré- 
duction. Ils  seront  d?  ailleurs  prévenus  par  la  Tribune  en  temps  utile. 

En  outre,  comme  nos  lecteurs  ont  pris  goût  et  intérêt  aux  excellentes 
études  grégoriennes  de  M.  Gastoué,  notre  collaborateur  promet  de  nous  donner 
régulièrement  des  articles,  où  seront  traitées  avec  plus  de  recherches  et  de  dé- 
tails les  questions  de  science  et  de  pratique,  qui  ne  peuvent  être  qu'effleurées 
dans  un  cours. 

La  Tribune  de  Saint- Gervais. 

$1  $8  $S 
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SILHOUETTES  DE  MUSICIENS 


SAINT  AUGUSTIN 

Il  nous  a  laissé  lui-même  son  image  et  nous  ne  ferons  guère  ici  que 
la  retracer. 

Il  a  dit  :  «  Vous  avez  délivré  mon  âme,  Seigneur,  du  plaisir  de 
l'oreille.  »  Et  c'est  une  parole  terrible   pour  les  musiciens. 

Mais  voici  comme  il  se  reprend  aussitôt  : 

«  Cependant,  lorsque  j'écoute  vos  louanges,  chantées  par  une  voix 
belle,  harmonieuse,  habile  ;  comme  les  paroles  de  votre  Écriture 
forment  en  quelque  sorte  l'âme  du  chant,  je  me  sens  encore,  quoique 
moins  qu'autrefois,  touché  de  plaisir.  Cette  douce  mélodie  semble 
demander  quelque  place  dans  mon  cœur  ;  elle  en  réclame  même  une 
avantageuse  et  j'ai  de  la  peine  à  voir  juste  laquelle  je  dois  lui  donner. 

«  Quand  je  prends  garde  que  l'ardeur  de  la  piété  s'excite  plus  aisé- 
ment en  nous  par  ces  divines  paroles,  lorsqu'elles  sont  chantées  ainsi  ; 
quand  je  réfléchis  que  toutes  les  affections  de  notre  âme  ont  dans  le 
chant  et  dans  la  voix  des  accents  et  des  modulations  qui  les  éveillent 
par  des  rapports  secrets,  je  suis  pour  la  bonté  de  la  mélodie  ;  mais  je 
crains  en  même  temps  que  la  douceur  et  la  suavité  des  sons  ne  m'en 
fassent  faire  plus  de  cas  qu'il  ne  faudrait.  Je  découvre  que  ce  plaisir,  si 
propre  à  énerver  la  vigueur  de  l'esprit,  me  trompe  souvent.  Au  lieu  de 
suivre  docilement  la  raison,  il  prend  quelquefois  les  devants  et  prétend 
la  mener  à  sa  guise.  Voilà  par  où  je  pèche  sans  y  prendre  garde  d'abord, 
mais  je  ne  tarde  pas  à  m'en  apercevoir.  Quelquefois  la  crainte  de  ces 
surprises,  me  poussant  trop  loin,  me  jette  dans  un  excès  de  sévérité, 
qui  irait  à  éloigner  de  mes  oreilles  et  de  l'église  tout  ce  qu'il  y  a 
d'agréable  et  de  doux  dans  le  chant. 

«  Mais  lorsque  je  me  souviens  des  larmes  que  je  répandais  aux  chants 
de  l'église,  dans  les  premiers  temps  de  mon  retour  à  la  foi  ;  lorsque  je 
réfléchis  que,  présentement  même,  ce  ne  sont  pas  les  accents  de  la  voix 
qui  me  touchent,  mais  les  choses,  je  reviens  à  croire  que  la  mélodie  est 
d'une  grande  utilité. 

«  Ainsi  je  suis  comme  en  balance  entre  la  crainte  de  laisser  aller  mon 
oreille  au  plaisir  du  chant  et  l'avantage  que  mon  expérience  me  fait 
connaître  qu'on  en  peut  retirer.  Mais  après  tout  je  me  sens  porté  à 
approuver  la  coutume  de  chanter  dans  l'église,  car  le  plaisir  de  l'oreille 
aide  les  faibles  et  fait  naître  dans  le  cœur  le  sentiment   de   la  piété.  Je 
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ne  donne  pourtant  pas  encore  ce  que  je  viens  dédire  pour  une  décision 
arrêtée  ;  car  lorsqu'il  m' arrive  d'être  plus  touché  du  chant  que  de  ce 
qu'on  chante,  je  reconnais  que  je  pèche  et  mérite  punition,  et  j'aimerais 
mieux  alors  qu'on  n'eût  point  chanté. 

«  Voilà  où  j'en  suis.  Mêlez  vos  larmes  aux  miennes,  vous  dont  les 
bonnes  œuvres  sont  le  fruit  du  soin  que  vous  avez  de  régler  l'intérieur 
de  vos  cœurs.  Pour  ceux  qui  ne  cherchent  point  à  mettre  l'ordre  dans 
leurs  affections,  ils  ne  seront  point  touchés  de  mes  maux.  Mais  vous, 
mon  Seigneur  et  mon  Dieu,  vous  à  qui  j'expose  ma  misère,  exaucez- 
moi,  guérissez-moi  !  » 

Une  telle  page  est  féconde:  elle  nous  donne  des  leçons  d'art,  des 
leçons  d'àme  aussi. 

Saint  Augustin  d'abord  a  très  bien  aperçu  que  le  rapport  secret  des 
sentiments  avec  les  sons  forme  l'objet,  ou  plutôt  la  nature  et  l'essence 
même  de  la  musique  en  général.  Et  cette  vue  est  d'un  musicien. 

Il  a  proposé  d'autre  part  à  certaine  musique  particulière,  la  musique 
d'église,  un  idéal  que  l'Église  a  conservé  durant  des  siècles  et  que  depuis 
des  siècles  elle  a  perdu.  Le  chant  dont  «  les  paroles  de  l'Écriture  for- 
ment en  quelque  sorte  l'àme  »  et  d'où  «  le  sentiment  de  la  piété  »  naît 
seul  en  nous  ;  le  chant  qui  «  suit  docilement  la  raison  »  et  dont  a  le 
plaisir  »  accroît,  au  lieu  de  l'énerver,  «  la  vigueur  de  l'esprit  »  ;  le  chant 
qui  nous  touche  moins  par  les  accents  de  la  voix  que  par  les  choses 
qu'elle  chante  ;  ce  chant,  on  le  connaît,  ou  plutôt,  hélas  !  on  ne  le  con- 
naît plus.  C'est  le  chant  grégorien  d'abord,  et  puis  le  chant  alla  Pales- 
trina  ;  surtout  le  chant  grégorien. 

Vous  savez  qu'un  admirable  artiste,  M.  Charles  Bordes,  s'est  voué 
tout  entier  depuis  quinze  ans  au  soin  de  les  relever  et  de  les  répandre 
l'un  et  l'autre.  Et  vous  n'ignorez  pas  non  plus  quel  fut,  il  y  a  peu  de 
mois,  le  prix  de  son  zèle  ;  quel  affront  il  a  souffert  de  ceux-là  qui  devaient 
le  plus  l'honorer  et  le  bénir.  La  maison  de  Dieu  s'est  fermée  à  la  mu- 
sique divine.  Comme  le  Verbe  lui-même,  le  génie  musical  qui  l'a  tra- 
duit le  mieux  a  été  parmi  les  siens,  et  les  siens  ne  l'ont  point  reçu. 

Les  paroles  du  grand  évêque,  et  ses  plaintes,  enferment  des  vérités 
encore  plus  profondes,  et  le  combat  qu'elles  trahissent  ne  se  livre  pas 
seulement  dans  l'ordre  de  la  musique  sacrée.  Au  théâtre  ainsi  qu'à 
l'église  —  toute  l'histoire  musicale  en  témoigne —  les  notes  et  les  mots 
sont  en  guerre,  et,  comme  Jacob  avec  l'ange,  les  sens  luttent  avec  l'es- 
prit. 

Qui  donc  enfin,  parmi  ceux  qui  font  de  leur  art  toute  leur  vie,  leur 
joie,  fût-ce  la  plus  pure,  et  même  leurs  plus  saintes  amours  ;  qui  donc, 
à  de  certaines  heures,  ne  sent  au  fond  de  soi-même  se  poursuivre  le 
duel  incessant  et  mystérieux  ? 

L'artiste  alors  éprouve  une  noble  inquiétude.  Le  Bien  et  le  Beau  se 
disputent  son  âme  et  parfois  la  déchirent.  Il  les  avait  crus  inséparables, 
peut-être  identiques  ;  il  ne  voit  plus  entre  eux  que  la  différence,  la  con- 
tradiction possible  et  l'inégalité  certaine.  Il  doute  si  le  y.x1ovA-(x%oc;  de  la 
Grèce,  qu'il  avait  pris  pour  devise,  exprime  un  rapport  nécessaire,  et  si 
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les  hommes,  les  peuples,  les  siècles  qui  choisirent  la  beauté  firent  le 
meilleur  choix.  Il  veut  alors,  lui  aussi,  «  mettre  de  l'ordre  dans  ses  affec- 
tions et  régler  l'intérieur  de  son  cœur  ».  Il  le  veut  trop  tard  ou  trop  fai- 
blement, et,  trop  aimée,  «  la  douce  mélodie  »  garde  la  place,  la  place 
avantageuse,  la  première  peut-être,  qu'il  lui  a  donnée  en  son  àme. 

Étrange  et  douloureux  conflit  !  Quand  notre  maître,  notre  César,  est 
le  Beau,  qui  nous  dira  ce  qui  est  à  César  et  ce  qui  est  à  Dieu  ? 

De  cette  crise  esthétique  et  morale,  on  sait  comment  un  Augustin  est 
sorti.  Mais  qu'il  l'ait  seulement  traversée,  qu'il  en  ait  souffert  avec  cette 
violence,  il  semble  que  cela  mette  le  dernier  trait  à  sa  figure,  qui  fut 
en  tout  d'une  si  dramatique  beauté. 


SAINT  THOMAS  D'AQUIN 

Dans  la  campagne  entreprise  contre  la  musique  religieuse  d'aujour- 
d'hui, celui-là  encore  est  pour  nous. 

Étranger  aux  scrupules,  aux  troubles  de  saint  Augustin,  saint  Thomas 
n'a  jamais  douté  que  la  musique  à  l'église  fût  nécessaire  et  bienfaisante. 
Elle  accroît,  a-t-il  dit,  la  piété  des  saints  et  la  contrition  des  pécheurs. 
Elle  soulage  Ceux  qui  sont  accablés,  elle  nous  fortifie  dans  le  combat  et 
nous  relève  après  la  chute.  Enfin —  et  cette  dernière  vertu  n'avait  peut- 
être  pas  encore  été  discernée  —  elle  insiste  plus  que  ne  fait  la  parole 
seule,  sur  les  mots,  c'est-à-dire  sur  les  pensées  ;  elle  s'y  attarde,  au 
besoin  elle  y  revient,  et  sous  le  regard  de  l'esprit  elle  arrête  ainsi  plus 
longtemps  la  vérité. 

Mais  saint  Thomas  n'admet  pas  d'autre  musique  d'église  que  la  musi- 
que vocale.  Dans  la  Somme  il  pose  et  résout  (par  l'affirmative)  cette 
unique  question  :  Utrum  Deus  sit  laudandus  per  cantiun  ?  Dieu  doit-il 
être  loué  par  le  chant  ? 

Quant  aux  instruments,  saint  Thomas  les  proscrit.  Je  sais  bien  qu'il 
a  nommé  la  trompette  :  instrumentalis  causa  resw~rectionis  ;  mais  cela 
montre  assez  qu'il  en  diffère  l'usage  et  l'effet  jusqu'au  dernier  jour. 
Si  les  instruments  en  général  furent  admis  autrefois  dans  le  temple, 
si  le  Psalmiste  a  commandé  de  «  louer  le  Seigneur  avec  la  harpe  et  de 
célébrer  sa  gloire  sur  le  psaitérion  »,  c'est  que  le  peuple  juif,  «  ce 
peuple  à  la  cervelle  dure,  étant  plus  obtus  et  charnel,  avait  besoin  d'être 
excité  par  des  instruments  à  grand  fracas,  de  même  qu'il  fallait  des 
promesses  terrestres  et  l'appât  des  biens  matériels  pour  l'attacher  au 
Seigneur  ». 

Au  peuple  chrétien,  la  voix,  plus  spirituelle,  doit  suffire.  Elle  est 
supérieure  aux  instruments,  qui  ne  font  que  l'imiter,  autant  que  l'ori- 
ginal est  au-dessus  de  la  copie,  et  la  réalité  de  l'apparence. 

«  La  création  est  la  voix  du  Verbe,  et  toutes  les  créatures  sont  comme 
un  chœur  de  voix  qui  répètent  le  même  Verbe.  »  C'est  dans  l'attache, 
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ou  plutôt  dans  l'obéissance  au  Verbe,  que  consiste  l'éminente  dignité  de 
la  voix.  In  principio  erat  Verbum.  De  la  musique  elle-même,  au  moins 
de  la  musique  d'église,  il  faut  que  le  principe  soit  le  Verbe  et  que  l'ordre 
du  beau  se  conforme  à  l'ordre  du  vrai,  dont  il  n'est  que  la  représentation 
et  la  dépendance. 

Ainsi,  dans  l'église,  on  ne  fera  que  chanter.  Mais  comment  et  qu'y 
chantera-t-on  ?  «  Jeunes  gens,  disait  déjà  saint  Jérôme,  et  vous  qui  rem- 
plissez l'office  de  chantres,  vous  l'avez  entendu  :  les  louanges  de  Dieu 
doivent  être  chantées  de  cœur,  non  de  bouche;  n'amollissez  pas  vos  voix 
par  les  vaines  affectations  de  l'art  théâtral  et  n'apportez  pas  dans  nos 
temples  les  modulations  et  les  chants  de  la  scène.  » 

Saint  Thomas  ne  fait  que  reprendre  et  confirmer  ces  instructions.  Il 
condamne  à  son  tour  le  chant  qui  n'a  pour  objet  que  l'ostentation  et  le 
plaisir;  il  défend  de  chanter  more  theatrico,  et  ces  deux  mots  défi- 
nissent parfaitement  le  style  et  le  vice  de  la  musique  d'église  aujour- 
d'hui. 

Quant  à  la  musique  en  général,  elle  a  trouvé  dans  le  grand  docteur 
un  de  ses  philosophes  et  de  ses  métaphysiciens.  Il  en  a  bien  connu  la 
nature  et  distingué  les  trois  éléments  :  l'un  fait  pour  nos  sens  ;  le  second 
pour  notre  raison,  et  le  troisième  pour  notre  cœur.  C'est  au  dernier 
que  saint  Thomas  s'arrête  et  tient  le  plus  :  «  In  audibilibus  manifeste 
inveniuntur  similitudines  morum  ».  Cela  signifie  à  peu  près  que  «  les 
harmonies  musicales  sont  semblables  aux  passions  de  l'àme  ».  Sur 
cette  ressemblance  ou  cette  similitude,  se  fonde  une  esthétique  en  quel- 
que sorte  morale,  peut-être  moins  curieuse  et  moins  éprise  des  beautés 
de  la  musique  que  de  ses  vertus. 

A  l'exemple  et  selon  l'esprit  d'Aristote,  saint  Thomas  définit  Yéthos 
des  modes  et  celui  des  instruments,  les  bienfaits  de  la  mélodie  et  ses 
maléfices.  Il  goûte  peu  les  instruments  à  vent  et  le  genre  que  les  Grecs 
appelèrent  aulodie.  Il  en  interdit  l'emploi  dans  l'éducation  et  le  réserve 
pour  exciter,  à  la  guerre,  l'audace  et  la  fureur. 

Il  partage  les  mélodies  en  trois  classes  :  les  unes  [morales]  nous  dis- 
posent aux  bonnes  mœurs  ;  d'autres  (practicœ)  créent  en  nous  les  pas- 
sions ;  les  dernières  (raptùs  factivœ)  nous  plongent  dans  une  sorte  de 
ravissement. 

La  musique  enfin,  prise  en  soi,  doit  être  un  jeu  d'abord,  et  puis  et 
surtout  une  purification  (toujours  Aristote  et  sa  doctrine  de  la  xaSaptriç). 
La  musique  —  c'est  là  son  effet  ou  son  pouvoir  individuel  —  nous 
affranchit  du  monde  extérieur,  nous  ramène  au  dedans,  au  centre  im 
mobile  et  libre  de  notre  âme.  Elle  peut  autre  chose  encore  :  par  sa 
vertu  sociale,  elle  crée  comme  une  région  d'innocence  [regionem  inno- 
cuam)  où  se  répare  l'injustice  mutuelle,  où  s'efface  le  mal  que  se  font 
les  hommes  entre  eux. 

Les  cléments,  les  genres  et  les  effets  de  la  musique  ne  sont  pas  plus 
divers  que  les  facultés  et  les  dispositions  de  ceux  qui  l'écoutent.  Une 
mélodie  peut  être  belle  et  bonne  en  soi,  mais  ne  pas  convenir  à  tous  les 
auditeurs.  Il  y  a  des  chants  pour  l'âme   la  plus  haute,  comme  pour  la 


plus  humble  ;  la  plus  grossière,  hélas  !  et  la  plus  vile,  trouvera  les  siens 
aussi.  La  musique  a  sa  place  et  ses  droits  dans  l'éducation.  Qu'elle 
élève  donc  la  jeunesse,  pourvu  qu'elle  ne  la  possède  pas  tout  entièreT 
qu'elle  ne  l'enivre  ni  ne  l'égaré,  et  que  de  ses  devoirs  supérieurs  elle  ne  la 
détourne  pas.  Enfin,  que  la  vieillesse  même  en  sente  encore  le  charme, 
non  plus  la  passion  et  la  flamme,  mais  la  lumière,  la  douceur  et  la  paix. 
Ce  charme,  la  mort  peut-être  ne  le  brisera  pas.  Saint  Thomas  a  dit  : 
«  Credibile  quod  post  resurrectionem  erit  in  sanctis  laus  vocalis  :  Il  est 
croyable  qu'après  la  résurrection  les  saints  chanteront  les  louanges  de 
Dieu.  »  Croyons-le  donc  :  il  n'est  pas  de  plus  glorieuse  promesse  pour 
la  musique,  et  pour  les  musiciens  de  plus  chère  espérance. 

Camille  Bellaigue. 


m  m  m  m  m  m  m  m  m  m  m  %. 


HENRY  DU  MONT 

(Suite.) 


Telle  est  la  situation  quand  Du  Mont  vient  s'établir  en  France.  Entre 
les  habitudes  et  les  procédés  de  l'art  religieux  et  ceux  de  l'art  profane, 
il  semble  qu'il  y  ait  divergence  absolue  :  celui-ci  s'est  orienté  délibé- 
rément vers  l'avenir,  celui-là  regarde  toujours  du  côté  du  passé.  Mais 
on  se  doit  garder  de  ces  affirmations  trop  absolues  qui  contiennent 
toujours  une  part  d'erreur.  Il  n'est  pas  douteux  qu'en  1640  la  plupart 
des  œuvres  qui  défraient  le  répertoire  des  maîtrises,  voire  même  de 
la  chapelle  royale,  se  rattachent  encore  étroitement  aux  traditions 
héritées  du  siècle  précédent.  Ces  compositions,  messes  ou  motets,  ne 
diffèrent  au  fond  des  polyphonies  classiques  que  dans  la  mesure  où 
différait  le  talent  ou  le  génie  de  leurs  auteurs.  Assez  de  musique 
imprimée  subsiste  pour  en  témoigner. 

Cependant,  malgré  la  méfiance  qu'il  inspire  encore,  l'art  nouveau  s'est 
déjà  fait  sa  place,  assez  modeste  il  est  vrai.  Mais  peut-être  ne  nous 
paraît-elle  telle  que  parce  que  nos  bibliothèques  sont  très  pauvres  en 
manuscrits  de  cette  époque  et  que  ces  pièces,  tant  soit  peu  révo- 
lutionnaires en  leur  temps,  n'ont  pas  été  publiées.  Avec  le  privilège 
abusif  qui  fait  des  Ballard  les  seuls  imprimeurs  pour  la  musique,  les 
œuvres  éditées  donnent  une  idée  fort  incomplète  du  mouvement  artis- 
tique. «  C'est  chose  étrange,  écrit  le  P.  Mersenne,  qu'en  un  si  grand 
Royaume,  nous  n'ayons  que  ce  seul  imprimeur  de  musique  et  à  peine 
y  a-t-il  une  ville  en  Italie  ou  il  n'y  en  ait  quelqu'un...  (La  pauvre  Musi- 
que) sera,  à  ce  que  ie  voy,  tousiours  misérable  en  cest  pays  françois 
aussy  bien  qu'en  la  Turquie...  l  » 

Nous  avons  déjà  eu  l'occasion  de  parler  du  manuscrit  Vm7  1171  de 
la  Bibliothèque  nationale,  pour  ce  qu'il  contient  le  premier  motet  des 
Cantica  sacra  de  Du  Mont,  transcrit  sous  le  nom  du  «  Sieur  Henry  ». 
C'est  un  des  monuments  les  plus  précieux  pour  l'histoire  de  ce  temps, 
surtout  en  ce  qui  concerne  le  point  qui  nous  occupe  ici.  Il  est  vrai  que 
sa  date  exacte  n'est  point  déterminée.    Toutefois  le  caractère  de  l'écri- 

1.  Lettre  à  Constantyn  Huygens  du  12  janvier  1Ô47.  — (Christian  Huygens, 
Œuvres  complètes..  ..  I,  nr>  27.) 
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ture  et  le  nom  des  musiciens  dont  il  renferme  les  œuvres,  —  Boé'sset, 
Moulinier,  Pechon,  pour  ne  citer  que  les  plus  connus,  —  ne  permettent 
guère  de  le  reporter  moins  haut  que  i65o  environ  \  Et  la  présence 
d'un  motet-cantate  sur  la  prise  de  La  Rochelle  (1628)  (dont  l'auteur 
n'est  pas  nommé)  laisserait  même  volontiers  supposer  qu'il  renferme 
des  œuvres  de  date  plus  ancienne2. 

Boëssety  est  représenté  par  plusieurs  motets  importants  à  4  et  5  voix, 
ainsi  que  par  trois  messes.  Ces  compositions,  à  l'exception  d'un  Salve 
Regina,  sont  toutes  accompagnées  d'une  basse  continue,  soit  pour  la 
viole,  soit  pour  l'orgue.  Le  style,  d'une  élégance  un  peu  superficielle, 
en  est  plus  facile  que  profond,  et  le  contrepoint,  toujours  fort  correcte- 
ment écrit,  n'est  ni  très  original  ni  très  figuré.  Quel  que  soit  le  mérite 
de  ces  pièces,  il  faut  remarquer  que  l'auteur  y  emploie  absolument  les 
mêmes  procédés  que  Du  Mont  en  ses  Cantica  et  ailleurs.  Ainsi,  les  Litanies 
de  la  Vierge  contenues  dans  le  volume  des  Meslanges  de  1657  donne- 
raient une  idée  tout  à  fait  exacte  de  cette  manière,  où  les  ensembles  à 
quatre  ou  cinq  voix  alternent  avec  de  nombreux  passages,  à  voix  seule 
ou  à  deux,  que  la  basse  continue  vient  compléter  et  soutenir. 

Maintenant,  duquel  des  Boësset  est-il  question  ?  C'est  ce  qu'il 
est  difficile  de  savoir.  Cependant,  si  l'on  considère  que  ces  messes  et  ces 
motets  sont  exclusivement  écrits  pour  voix  de  femmes  (la  basse 
exceptée),  même  ceux  à  5  voix,  et  qu'il  en  faut  conclure  que  cette  mu- 
sique fut  composée  pour  une  communauté  de  religieuses,  on  sera  tenté 
d'en  attribuer  la  paternité  au  premier  de  la  dynastie  :  Antoine  Boësset 
(1 585- 1643  environ),  surintendant  de  la  musique  de  Louis  XIII.  Mau- 
gars  parle  quelque  part  de  ses  «  charmants  mottets  »  ;  l'épithète  con- 
vient bien  à  ceux-là.  Et  nous  savons  par  Sauvai  {Antiquités  de  Paris, 
I,  IV)  que  ce  musicien,  «  le  Génie  de  la  musique  douce  »,  fut  le  maître 
de  musique  de  l'abbaye  de  Montmartre.  Il  y  fut  même  inhumé  :  dans 
l'église  du  prieuré,  «  au  grand  regret  des  Religieuses  à  qui  il  avoit 
appris  à  chanter  et  qui  arrosèrent  son  tombeau  de  leurs  larmes  ». 

Au  reste,  voudrait-on  attribuer  ces  compositions  à  son  fils,  Jean 
Boësset,  qu'il  s'agirait  encore  d'un  artiste  au  moins  contemporain  de 
Du  Mont,  dont  la  réputation  était  faite   avant  son  arrivée  en  France  et 

1.  Outre  ces  trois  musiciens,  d'autres  pièces  sont  signées  des  noms  de  Gaillard  et 
de  G.  Bouzignac,  artistes  qui  nous  sont  inconnus. 

Le  même  manuscrit  renferme  encore,  mais  d'une  écriture  assez  différente  et  qui 
semble  moins  ancienne,  une  copie  du  Balta^ar  de  Carissimi  et  un  motet  avec  basse 
continue  de  Meliton,  le  prédécesseur  de  Lalande  à  l'orgue  de  Saint-Jean-en-Grève, 
de  1671  à  1680  environ.  Ces  deux  compositions  sont  les  seules  où  la  basse  continue 
soit  chiffrée. 

Le  volume  contient  des  messes  et  des  motets  ;  en  outre,  un  Mélange  à  4  voix, 
anonyme,  sur  texte  français  ;  plus  un  certain  nombre  de  chansons  de  même  style, 
à  3  voix,  sur  des  paroles  provençales. 

2.  La  présence  du  motet  de  Du  Mont  dans  ce  recueil  n'empêcherait  pas  qu'il  n'ait 
été  constitué  avant  la  publication  des  Cantica.  A  cette  époque  il  n'y  a  aucun  rap- 
port à  établir  entre  la  date  de  la  composition  d'une  œuvre  et  celle  de  sa  publication, 
toujours  de  beaucoup  postérieure.  Les  pièces  des  Cantica  étaient  certainement 
connues  bien  avant  leur  impression  chez  Ballard. 
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qui  ne  se  serait  certainement  pas  avisé  d'adopter  aussi  vite  les  procédés 
d'un  nouveau  venu. 

Ce  que  ce  volume  renferme  de  Moulinier  et  d'un  certain  Bouzignac, 
de  qui  nous  ne  pouvons  rien  dire,  présente  les  mêmes  particularités, 
appelant  des  conclusions  identiques.  Un  autre  motet,  de  Péchon  ce- 
lui-là, est  plus  caractéristique  encore,  en  tant  que  modèle  d'écriture  à 
deux  voix  avec  basse  continue. 

C'est  une  pièce,  assez  courte,  adaptée  aux  paroles  de  l'hymne 
Pange  Ungua  sur  laquelle  se  pouvaient  dire  d'ailleurs  plusieurs  strophes. 
La  seconde  voix  y  expose  le  plain-chant  sans  autre  changement  que 
les  modifications  de  rythme  nécessaires  pour  le  faire  entrer  dans  l'en- 
semble :  tandis  que  le  premier  dessus  exécute  un  contre  point  où 
s'esquissent  en  imitations  les  figures  mélodiques  initiales  de  chaque 
verset.  Bien  que  ce  motet  garde  encore  une  certaine  raideur  passable- 
ment archaïque,  il  n'atteste  pas  moins  de  la  part  du  compositeur  une 
possession  complète  de  ce  procédé.  Or,  si  mal  connu  que  nous  soit 
ce  Péchon,  de  qui  presque  rien  n'est  arrivé  jusqu'à  nous,  on  sait 
tout  au  moins  qu'il  exerçait  son  art  dans  la  première  moitié  du  siècle.  Il 
était  maître  de  chapelle  à  Saint-Germain-l'Auxerrois  dès  1640  au  moins, 
puisque  Gantez  l'y  avait  trouvé  lors  de  son  séjour  à  Paris.  Le  joyeux 
musicien  déclare  même  que  si  Veillot,  à  son  sentiment,  était  «  plus 
agréable  en  la  musique  »,  Péchon  l'emportait  pour  la  gravité.  Il  raconte 
avec  complaisance  de  quelle  façon  ingénieuse  lui,  Gantez,  s'y  sut  pren- 
dre pour  démontrer  au  maître  qui  doutait  de  sa  science,  jusqu'à  quel 
point  il  était  consommé  dans  la  pratique  de  son  art1.  Péchon  avait  rem- 
porté plusieurs  fois  le  prix  dans  ces  «  Puys  de  musique  »  établis  par 
fondation  en  diverses  villes:  au  Mans,  par  exemple,  en  1647  et  en 
i65o2.  Preuve  de  son  habileté  dans  le  maniement  du  contrepoint 
traditionnel,  puisque  ces  sortes  de  concours  n'accueillaient  pas  d'autre 
musique  que  celle-là.  Supposé  qu'il  n'ait  qu'exceptionnellement  écrit 
dans  le  style  nouveau  du  motet,  il  faut  reconnaître  qu'il  savait  être 
éclectique  à  l'occasion.  Auxcousteaux,  son  compatriote  et  collègue,  était 


1.  c ...  Celuy  que  j'ay  trouvé  en  ce  pais  de  plus  agréable  en  la  musique,  c'est  Veillot, 
maistre  de  Nostre  Dame  (1640- 1643),  et  celuy  que  j'ay  rencontré  de  plus  grave  en  la 
sienne  c'est  Péchon,  maistre  de  Saint  Germain...  Je  vous  diray  que  les  Picards  en 
ce  païs-cy  sont  les  plus  estimés  en  la  composition  approchant  beaucoup  de  l'air  de 
Provence,  car,  comme  l'on  dit  que  nous  avons  la  teste  proche  du  bonnet,  on  dit 
aussy  d'eux  qu'ils  ont  la  teste  chaude;  ce  qui  fut  cause  qu'un  jour  j'eus  quelque  prise 
avec  le  susdit  maistre  de  Saint-Germain.  Car,  estant  Picard,  fut  une  fois  si  eschaulïé 
de  me  dire  que  je  n'estois  pas  musicien,  m'ayant  obligé  pour  faire  paroistre  le  con- 
traire d'ajouster  à  une  de  ses  pièces  de  prix  la  sixième  partie,  non  tant  véritable- 
ment pour  l'offencer  que  pour  faire  paroistre  que  j'estois  ce  que  je  ne  voudrois  pas 
estre...  »  IL' Entretien  des  Musiciens,  Lettre  27.) 

Brossard,  dans  ses  notes,  parle  d'un  Péchon  qui,  dit-il,  «  a  esté  au  moins  quarante 
ans  maistre  de  musique  et  grand  chapelain  à  Meaux  ».  11  aurait  précédé  là  Gou- 
pillet,  un  des  maîtres  de  la  chapelle  royale  depuis  1 683.  S'il  ne  s'agitpas  là  d'un  autre 
musicien  du  même  nom,  il  faut  que  Brossard  se  trompe  sur  la  durée  du  séjour  du 
Péchon  à  Meaux,  car  il  était  encore  à  Saint-Germain-l'Auxerrois  en  i65o. 

2.  Anjubault.  La  Sainte  Cécile  au  Mans  depuis  iG33. 
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plus  exclusif  et  plus  entêté  d'antiquité,  lui  qui  (c'est  Brossard  qui  nous 
l'affirme)  ne  voulut  jamais  entendre  parler  d'ajouter  à  ses  ouvrages  des 
basses  continues. 

On  pourrait  encore  sans  grands  efforts  grouper  un  certain  nombre  de 
faits,  insignifiants  d'apparence,  mais  dont  la  réunion  n'en  confirme  pas 
moins  cette  induction  que  les  œuvres  polyphoniques  n'étaient  plus  déjà 
les  seules  en  honneur. Quand  nous  voyons  par  exemple  le  chapitre  de  la 
cathédrale  de  Rouen  faire  acheter,  en  1627,  tr°is  violes  à  l'usage  des 
enfants  de  chœur,  nous  pourrions  nous  demander  quelle  nécessité  il 
y  avait  de  leur  enseigner  cet  instrument  profane,  si  ce  n'est  pour  les 
mettre  à  même  d'exécuter  ainsi  les  basses  continues  des  motets1. 

Le  musée  de  Troyes  nous  fournit  un  témoignage  plus  intéressant 
encore  pour  appuyer  ces  présomptions.  C'est  un  tableau,  exécuté  vers 
i63o,  qui  montre  Etienne  Bergerat,  maître  de  musique  de  Saint- 
Etienne  de  Troyes,  faisant  exécuter  un  de  ses  motets  devant  le 
roi  Louis  XIII.  La  scène  se  passe  en  plein  air,  dans  un  jardin. 
Bergerat  est  assis,  un  cahier  de  musique  ouvert  sur  les  genoux; 
il  dirige  de  la  main  les  artistes  :  deux  chanteurs,  quatre  basses 
et  deux  dessus  de  violes.  Ces  musiciens  portent  le  costume  ecclésias- 
tique avec  la  barrette  :  ce  sont,  dit  la  tradition,  les  enfants  de  chœur  de 
la  collégiale.  L'exactitude  de  cette  peinture  n'est  pas  douteuse.  Car  Ber- 
gerat lui-même  avait  pris  soin  de  la  faire  exécuter  pour  lui,  en  souvenir 
d'un  jour  mémorable  de  sa  carrière  :  l'œuvre  décorait  la  cheminée  du 
presbytère  de  Chennegy  dont  il  avait  pris  possession  après  avoir  quitté 
l'église  Saint-Etienne  2. 

Sans   doute   quelques  manuscrits  de  musique  vaudraient  mieux  que 

1 .  Il  faut  se  souvenir,  pour  s'expliquer  que  l'on  usât  volontiers  des  violes  ou 
d'autres  tels  instruments  pour  la  basse  continue,  que  les  orgues  des  églises  étaient 
déjà  souvent  placées  dans  les  tribunes,  encore  que  cet  usage  fût  loin  d'être  ausii 
général  qu'aujourd'hui.  Comme  l'orgue  ne  servait  jamais  à  l'accompagnement  du 
plain-chant,  son  éloignement  du  chœur  n'avait  pas  grands  inconvénients.  Les  chantres 
et  les  enfants  exécutaient  les  polyphonies  vocales  seuls,  ou  plutôt  avec  le  soutien  de 
cornets,  des  saquebutes  (trombones)  ou  des  serpents  qui  se  tenaient  au  milieu 
d'eux.  Les  comptes  des  églises  mentionnent  fort  souvent  ces  instrumentistes  mêlés 
aux  chantres  avec  qui  ils  se  confondent. 

Quand  on  voulut  chanter  des  œuvres  à  basse  continue,  l'orgue  devint  plus  néces- 
saire. Dans  les  églises  où  il  se  trouvait  trop  distant  du  chœur  pour  être  utilisé,  on  le 
remplaça  par  d'autres  instruments.  Les  violes  furent  les  plus  usitées  :  elles  étaient 
jouées  par  des  enfants  ou  des  chantres  en  leur  costume  d'office.  Elles  devaient  se 
borner  à  donner  simplement  la  note  de  basse,  sauf  le  cas  où  le  musicien  était  assez 
habile  pour  faire  entendre  des  accords  de  deux  ou  trois  notes  et  même  plus:  ce  qui 
est  difficile,  mais  praticable  sur  l'instrument. 

Quelques  églises  possédaient  deux  orgues  :  «  ...  Ubi  sunt  duo  organa,  maiora 
nempè  et  minora  gallicè  positif  dicta,  in  praecipuis  solemnitatibus  adhibeantur.  » 
(Cœremoniale  Parisiense...  1662.)  Il  s'agit  là  des  petites  orgues  portatives  encore  assez 
répandues  à  cette  époque.  A  leur  défaut,  le  clavecin  fut  souvent  admis  à  remplir 
l'office  d'instrument  accompagnateur:  en  Italie,  il  figure  à  l'église  aussi  souvent 
qu'au  concert. 

2.  Ce  tableau,  dont  l'auteur  n'est  point  connu,  se  trouve  décrit  dans  le  catalogue  du 
musée  de  Troyes.  Dans  V Annuaire  de  V Aube  de  i883,  M.  Babeau  en  a  parlé,  ainsi  que 
de  Bergerat  et  de  la  visite  de  Louis  XIII  en  la  ville  (septembre  1  63o).  Mais  ces  des- 
criptions étaient   un   peu  trop  sommaires.    Je  dois  à  M.  l'abbé   Duchat,   maître  de 


ces  petits  faits  à  côté,  qu'il  serait  fastidieux  d'énumérer  par  le  menu. 
Mais  il  faut  savoir  se  contenter  de  ce  que  l'on  trouve.  Faute  de  mieux, 
j'invoquerai  encore  le  témoignage  du  prédécesseur  de  Du  Mont  à  la  Cha- 
pelle, Thomas  Gobert.  Gobert  écrivit  des  motets  à  basse  continue.  Le 
fait  n'est  point  douteux  pour  ceux  qu'il  avait  composés  sur  des  paroles 
de  Pierre  Perrin,  sans  doute  entre  1660  et  1 663.  Perrin  a  pris  soin  de 
les  réunir  en  une  grande  plaquette  avec,  en  regard,  la  traduction  fran- 
çaise versifiée  d.  Il  y  a  là  l'ordinaire  de  quatre  messes,  soit  quatre  grands 
motets  et  quatre  élévations  :  pour  le  Roi,  pour  la  Reine,  pour  la  Reine 
Mère  et  pour  le  Dauphin.  Une  de  ces  élévations  est  même  déjà  en  dia- 
logue, ce  qui  ne  s'accorde  bien  qu'avec  un  style  presque  récitatif.  Mais 
plus  de  seize  ans  auparavant  Gobert  pratiquait  déjà,  à  la  Chapelle,  la 
basse  continue.  «  Il  est  vray  que  la  plus-part  de  nos  ouvrages  de  Chap- 
pelle  sont  de  difficile  exécution,  ayans  besoing  de  beaucoup  de  voix, 
écrit-il  à  Huygens  qui  le  priait  de  lui  envoyer  quelques  pièces  ;  je  ne 
laisseré  pourtant  de  vous  envoyer  quelque  chose.  J'ay  aussy  plusieurs 
antiennes  récitatives  à  deux  voix  et  une  basse  continue...  2  »  Et  dans 
une  autre  lettre,  quelques  semaines  plus  tard,  il  revient  sur  ce  sujet 
pour  nous  apprendre  que  ces  antiennes  s'exécutaient  quelquefois  après 
les  psaumes  :  les  termes  mêmes  de  sa  lettre  laissent  supposer  que  c'était 
là  déjà  un  usage  consacré  à  la  chapelle  royale  3. 

Pierre  de  la  Barre,  l'organiste  titulaire  du  Roi,  en  fait  sinon  en  titre, 
accompagnait  sans  doute  ces  morceaux  sur  l'orgue  portatif  dont  la 
musique  se  faisait  suivre  en  ses  déplacements.  Rien  n'empêche  de 
supposer  que  quelques  musiciens  de  la  Chambre  ne  vinssent  parfois  se 
joindre  à  lui,  pour  apporter  au  chœur  l'ornement  de  modestes  ritour- 
nelles ou  de  discrets  contrepoints  d'accompagnement.  Ce  que  faisait  en 
i63o  le  maître  de  musique  de  Troyes  (car  les  deux  dessus  de  viole  à 
côté  des  quatre  basses  parmi  les  exécutants  de  Bergerat  indiquent  qu'il 
ne  se  bornait  pas  à  faire  réaliser  une  simple  basse),  les  artistes  attachés 
au  service  de  la  courpouvaient  bien  l'avoir  essayé  en  1646. 

chapelle  de  la  cathédrale,  l'indication  exacte  du  nombre  des  exécutants  qui  y  sont 
figurés,  de  leur  costume,  de  leur  attitude,  enfin  de  tous  les  détails  qui  peuvent 
éclairer  sur  les  conditions  proprement  musicales. 

1.  Cantîca  a  Sacelli  Regii  Musicis  in  sacrificio  Missae  decantata...  Compose^  en 
Latin  et  rendus  en  françois  par  P.  Perrin,  Introducteur  des  ambassadeurs  près  feu 
S.  A.  R.  et  mis  en  musique  par  T.  Gobert,  Maistre  de  la  Musique  de  la  Chapelle  du 
Roy.  S.  d. 

2.  Correspondance  et  œuvres  musicales  de  Const.  Huygens.  Lettres  des  17  juillet  et 
17  octobre  [646,  datées  de  Paris. 

3.  Il  en  était  sans  doute  de  même  ailleurs,  et  c'est  toujours  après  les  psaumes  que 
ces  morceaux    semblent   avoir   figuré  tout  d'abord.   Le  Cœremoniale  Parisiense    de 

atteste  que  c'était  encore,  à  cette  date,  la  place  ordinaire  des  pièces  dont  la  forme 
antitraditionnelle  suscitait  quelquefois  des  critiques.  «  ...  Levia  ac  minus  decentia 
motte tta  nullo  modo  recitentur  in  fine  psalmorum,  nec  prorsus  in  toto  officio  di- 
vino...  » 

Le  danger  d'inconvenance  était  d'autant  plus  grand  que  ces  motets  étaient  souvent 
chantés  par  des  chanteurs  étrangers  à  l'église  et  parfois,  pour  la  commodité    de  l'ac- 
compagnement, du  haut  de  la  tribune  de  l'orgue  :  «...  neminem  super  vel  intra  organa 
organista  praeter  cantores  aut  alios  quibus  opus  est.  »  (Ibid.,  p.  534.) 
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C'est  donc  une  erreur  que  de  vouloir  faire  honneur  à  Du  Mont  de 
l'introduction  de  la  basse  continue  dans  la  pratique  musicale  française. 
A  la  vérité,  nous  ne  connaissons  pas  la  date  exacte  du  motet  de  Péchon 
ni  des  autres  du  recueil,  et  lorsque  Gobert  nous  entretient  de  ses 
compositions  récitatives,  nous  sommes  en  1646  :  Du  Mont  est  depuis 
six  ans  à  Saint-Paul.  Mais  il  aurait  été  bien  extraordinaire  que  des 
musiciens  dont  la  réputation  était  faite  eussent  suivi  si  promptement 
l'exemple  d'un  artiste  beaucoup  plus  jeune,  organiste  d'une  paroisse 
notable  il  est  vrai,  mais  dont  la  renommée  récente  ne  pouvait  point 
encore  soutenir  le  parallèle  avec  la  leur. 

Du  Mont  n'a  jamais  d'ailleurs  revendiqué  cette  gloire.  En  la  préface 
des  Cantica  de  i652,  son  premier  ouvrage  publié,  il  s'explique  fort  clai- 
rement là-dessus.  «  Quoyque  l'on  compose  et  que  l'on  entende  à  Paris 
d'aussi  excellente  musique  qu'en  aucun  lieu  du  monde,  dit-il,  néant 
moins  voyant  que  peu  de  personnes  faisoient  imprimer  et  mesme  qu'on 
avoit  pas  encore  imprimé  en  France  de  cette  sorte  de  musique  avec  la 
Basse  continué'...,  j'ay  pensé  obliger  le  Public  et  particulièrement  les 
Dames  Religieuses  (qui  ayment  les  Motets  à  peu  de  voix  aisez  à  chan- 
ter avec  la  partie  pour  l'Orgue  ou  pour  une  Basse  de  Viole)  en  faisant 
mettre  en  lumière  quelques  motets  de  ma  composition...  » 

Que  l'on  n'eût  point  encore  appliqué  les  procédés  de  l'impression  à 
des  œuvres  avec  basse  continue  destinées  à  l'église,  la  chose  est  fort 
vraisemblable,  et  la  raison  de  cette  abstention  aisément  compréhen- 
sible. Que  fait-on  paraître  comme  musique  religieuse  en  un  temps  où 
la  majeure  partie  des  compositions  des  maîtres  les  plus  réputés  reste 
toujours  manuscrite  ?  Des  messes  surtout  ;  tout  au  moins  des  pièces  de 
longue  haleine,  Magnificat  ou  autres,  écrites  sur  des  textes  expressément 
liturgiques,  c'est-à-dire  ce  qui  fait  le  fond  du  service  paroissial  propre- 
ment dit,  des  offices  d'obligation  que  le  fidèle  est  tenu  de  suivre  avec 
exactitude.  Aux  jours  de  fête,  cette  musique  supplée  le  plain-chant  dans 
une  certaine  mesure,  pour  rendre  plus  solennelle  la  célébration  du  culte. 
Ce  genre  est  bien  approprié  aux  ressources  de  toutes  les  maîtrises  régu- 
lièrement organisées  :  c'est  le  seul  qui  leur  convienne  même,  puisque 
dans  les  meilleures  —  nous  le  savons  —  les  exécutants  sont  fort  loin 
d'être  d'une  virtuosité  transcendante.  En  outre,  les  maîtres  de  musique 
n'entreprennent  pas  très  volontiers  (ceux  de  deuxième  ordre  tout  au 
moins)  la  composition  de  ces  vastes  ensembles.  L'éditeur  qui  publie  un 
de  ces  recueils  est  donc  assuré  d'une  clientèle  assez  nombreuse  pour 
qu'il  n'ait  à  craindre  aucun  risque.  Et  quoiqu'il  semble  probable  que 
beaucoup  de  paroisses  médiocres  se  soient  contentées  d'un  répertoire 
restreint,  d'autant  mieux  que  les  messes  en  musique  n'y  revenaient  qu'à 
d'assez  longs  intervalles,  le  nombre  des  œuvres  parues  dans  le  premier 
tiers  du  siècle  n'est  pas  tel  que  l'offre  ait  risqué  jamais  de  surpasser  la 
demande. 

Les  motets,  au  contraire,  ont  toujours  été,  à  peu  près  tous,  hors  de  la 
liturgie  proprement  dite.  Leur  place  se  marque  principalement  en  les 
cérémonies   accessoires   du  culte,   si    l'on  peut    dire;    même  là,  ils   ne 
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sont  pas  indispensables.  Aussi  le  nombre  de  ceux  qui  ont  été  édités 
n'est  guère  considérable,  quel  que  soit  le  style  dans  lequel  ils  aient  été 
conçus.  En  effet,  leur  composition  occasionnelle  est  volontiers  aban- 
donnée aux  maîtres  de  musique,  car  il  n'en  est  point  qui  ne  se  juge 
capable  d'en  écrire  si  cet  ornement  de  l'office  n'est  pas  tenu  pour  im- 
portun. Toutes  ces  pièces  de  circonstance  restent  manuscrites  en  la 
propriété  des  églises  *,  qui  arrivent  ainsi  assez  vite  à  en  posséder  une 
importante  quantité.  Avec  les  oeuvres  de  certains  maîtres  universelle- 
ment réputées,  œuvres  considérées  comme  classiques  et  dont  on  conserve 
quelque  copie,  cela  suffit  amplement  aux  exigences  du  service. 

C'est  naturellement  avec  des  morceaux  de  ce  genre,  composés  pour 
ainsi  dire  au  jour  le  jour,  qu'il  serait  commode  de  suivre  les  variations 
du  goût  et  les  changements  du  style.  Des  œuvres,  même  très  médiocres, 
nous  seraient  à  coup  sur  fort  utiles.  Et  si  les  archives  musicales  des 
paroisses,  de  par  l'incuriosité  de  ceux  qui  en  eurent  la  garde  par  la 
suite,  n'avaient  pas  été  si  complètement  dispersées,  nous  jugerions  en 
meilleure  connaissance  de  cause  des  tendances  musicales  de  cette  pé- 
riode de  notre  histoire.  Je  ne  doute  point  qu'il  n'apparût  clairement 
que  l'art  de  l'église  et  celui  du  siècle  s'étaient  beaucoup  plus  intime- 
ment pénétrés  qu'il  ne  le  semble,  que  l'un  et  l'autre  se  faisaient  de  fré- 
quents emprunts  et  usaient  volontiers  de  procédés  semblables. 

Les  pièces  à  basse  continue  n'y  seraient  point  si  rares  qu'elles 
nous  le  paraissent.  Bien  certainement,  elles  y  feraient  leur  apparition 
dès  une  époque  où  l'on  tient  cette  nouveauté  pour  tout  à  fait  inconnue 
en  France.  S'il  en  avait  été  autrement,  s'il  fallait  accepter  sans  restric- 
tion l'opinion  courante  sur  ce  point,  verrait-on,  deux  ans  avant  que 
soient  mis  au  jour  les  Cantica  de  Du  Mont,  des  compositeurs  s'excuser 
pour  ainsi  dire  de  n'avoir  pas  suivi  la  pratique  courante  ?  «  le  n'ay  point 
fait  de  Basse  continue  à  la  manière  ordinaire,  dit  Jacques  de  Gouy  en 
la  préface  de  ses  Airs  à  quatre  parties  de  i65o,  mais  une  Basse  qui  ser- 
vira pour  jouer  et  pour  chanter  ;  afin  que  celuy  qui  la  doit  toucher  ayant 
la  voix  de  basse  ne  soit  point  dans  le  silence  tandis  que  le  corps  qu'il 
anime  de  ses  doigts  louera  le  Seigneur  à  sa  mode  2.  » 

On  dira  que  les  Airs  spirituels  de  de  Gouy  ne  sont  point  de  la  musi- 

i.  C'est  en  effet  presque  toujours  une  clause  d'obligation  dans  les  contrats  passés 
avec  les  maîtres,  qu'ils  laisseront,  en  partant,  au  moins  une  copie  de  ce  qu'ils  ont 
écrit  pour  le  service  du  chœur,  cela  jusqu'à  la  fin  du  xvin»  siècle.  Ainsi  le  Chapitre 
de  l'église  collégiale  de  Saint-Quentin  n'oublie  pas  d'en  faire  mention  dans  les  con- 
ditions faites  à  un  sieur  Louis  Jolliez,  reçu  maître  de  musique  le  i3  décembre  1747  : 
«...  Au  cas  qu'il  quitte  la  maîtrise,  il  ne  pourra  emporter  les  musiques  qu'il  en 
aura  composées  sur  les  hymnes  ou  motets  propres  pour  cette  église,  sauf  à  lui 
rendre  le  papier  si  on  ne  le  lui  a  pas  avancé  dans  le  temps,  Pour  les  autres  musiques 
communes...  il  n'en  pourra  emporter  que  la  partition  de  laquelle  il  aura  soin 
au  préalable  «le  faire  tirer  un  double  par  un  des  grands  enfants  de  chœur.  »  (Archives 
de  l'Aisne.) 

2.  I.a  différence  en  vérité  ne  valait  guère  d'être  signalée.  Dans  des  airs  à  quatre 
parties,  la  basse  vocalenepeut  pas  beaucoup  s'écarter  de  la  basse  continue,  si  ce  n'est 
poursuivre  un  peu  plus  fidèlement  le  rythme  des  autres  voix,  quand  les  paroles  exi- 
gent  des  notes  répéiées  de  valeur  diverse   sur  un    même  degré.  Si  ce    n'est   encore 
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que  religieuse.  Cela  est  juste.  Tels  qu'ils  sont  cependant,  ils  s'adressent 
plutôt  aux  gens  d'église  qu'à  tous  autres.  Si  ceux-ci  fussent  exclusivement 
demeurés  fidèles  aux  habitudes  déjà  surannées  de  l'art  de  l'ancien  temps^ 
il  n'y  aurait  pas  eu  lieu,  vraiment,  de  s'excuser  d'une  infraction  plus 
apparente  que  réelle  à  un  usage  qu'ils  n'auraient  pas  voulu  con- 
naître. 

Du  Mont  n'avait  donc  point  affiché  la  prétention  de  révéler  aux 
Français  un  genre  de  musique  nouveau.  Dans  la  publication  de  son 
premier  livre,  il  ne  vit  certainement  qu'une  satisfaction  donnée  à  un 
goût  qui  se  répandait  tous  les  jours  davantage  :  tout  au  plus,  un 
moyen  de  favoriser  la  diffusion  d'un  style  que  sans  doute  il  estimait 
par-dessus  tout  autre.  Il  apportait  en  même  temps  aux  petites  chapelles, 
aux  églises  modestes,  aux  couvents  (surtout  aux  couvents  de  femmes) 
la  facilité  de  rehausser  de  musique  les  cérémonies  religieuses.  Car  pour 
exécuter  le  riche  répertoire  des  maîtres  de  l'art  polyphonique  et  de  leurs 
disciples,  le  chœur  complet  des  voix  est  presque  toujours  requis  expres- 
sément. Rien  qui  y  soit  écrit  pour  un  ou  deux  chanteurs  seulement 
(sinon  exceptionnellement,  en  ce  dernier  cas),  rien  non  plus  ou  autant  dire, 
à  voix  égales.  Si  bien  composé  qu'il  fût,  un  chœur  de  religieuses  ne 
pouvait  interpréter  presque  aucune  de  ces  pièces,  si  ce  n'est  au  prix  d'ar- 
rangements toujours  incommodes,  déplorables  souvent.  A  ce  point  de 
vue,  le  service  rendu  aux  chapelles  françaises  par  le  maître  se  peut 
comparer  à  ce  que  Viadana  avait  fait  pour  les  églises  d'Italie  cinquante 
ans  auparavant.  Mais  avec  cette  restriction  que  Du  Mont  n'innovait  en 
rien  et  que  sa  publication  consacrait  simplement  des  habitudes  plus  ou 
moins  courantes  bien  avant  son  arrivée  chez  nous. 

quand  elle  se  taira  par  instants,  la  basse  instrumentale  poursuivant  toujours.  Et  jus- 
tement Jacques  de  Gouy  indique  ces  silences  de  la  voix  par  des  guidons  placés,  dit- 
il,  «  quan  d  il  y  a  des  poses  à  la  Basse  pour  la  voix,  lesquels  sont  marquez  dans  les  lieux 
où  la  Basse  continue  doit  toucher  ». 

Henri  Quittard. 


^^^T^^T^^^T^T 


QU'EST-CE  QUE  LA  VRAIE  MUSIQUE  D'ÉGLISE  ? 

Allocution  prononcée,  à  Colmar,  à  l'assemblée  générale  du  Ccecilienverein  alsacien,  le 
ii  septembre  1902,  par  le  Dr  P.  Wagner,  directeur  de  l'Académie  grégorienne  et 
professeur  de  musique  à  l'Université  de  Fribourg,  en  Suisse. 


L'orateur  se  félicite  de  l'invitation  qui  lui  fut  faite  de  prendre  la 
parole  au  Cours  d'instruction  de  Colmar.  Il  n'est  pas  enfant  de  l'Alsace, 
mais  maints  souvenirs  l'y  rattachent.  Il  se  rappelle  en  effet  ses  années 
d'étude  à  Strasbourg,  les  offices  de  la  cathédrale,  «  où  le  chant  et  l'orgue 
le  disposaient  au  recueillement  ».  De  plus,  l'Alsace  lui  a  donné  son 
meilleur  élève  à  Fribourg,  le  maître  de  chapelle  Victori,  et  de  nom- 
breuses figures  alsaciennes  revivent  dans  sa  pensée. 

M.Wagner  distingue  trois  sortes  de  musique:  la  musique  profane,  la 
musique  spirituelle  et  la  musique  ecclésiastique.  De  la  première,  il  n'a 
rien  à  dire  ici.  Il  détermine  ainsi  les  deux  atitres  :  la  musique  ecclésiastique 
équivaut  pour  lui  à  musique  liturgique,  et  musique  spirituelle  à  musique 
religieuse  en  général.  L'une  est  une  partie  essentielle  du  culte,  l'autre 
est  plus  libre,  encore  que  soumise  aux  règles  liturgiques  ;  la  première 
ne  doit  employer  que  le  latin  ;  dans  la  seconde,  la  langue  vulgaire  est 
admise.  Cette  dernière  est  plus  libre  également  dans  ses  formes  et  ses 
moyens  :  elle  est  plus  proche  de  la  musique  profane.  Toutes  deux, 
musique  ecclésiastique  et  musique  spirituelle,  sont  consacrées  au  sé- 
rieux, au  grandiose,  au  sublime,  au  divin.  La  musique  spirituelle  peut 
laisser  plus  de  place  à  l'expression  de  la  personnalité  individuelle.  «  Le 
compositeur  peut  y  employer  la  langue  subjective,  il  n'a  besoin  que  de 
penser  à  lui-même  »  (p.  3).  Il  peut  donner  libre  cours  à  son  individua- 
lité. Le  musicien  d'église  (le  compositeur  de  musique  ecclésiastique) 
s'efforcera  d'atteindre  une  expression  plus  générale.  Il  est  lié  par  la 
pensée  de  la  fête,  par  la  liturgie  ;  il  doit  avoir  égard  à  l'édification  des 
fidèles,  se  soumettre  enfin  à  la  tradition,  car  l'Église  n'aime  pas  les  sauts 
dans  l'inconnu. 

M.  Wagner  passe  à  l'exposé  des  différentes  sortes  de  musique  :  musi- 
que purement  vocale,  subdivisée  en  plain-chant  et  en  musique  a  cap- 
pella, ce  qui  correspond  aux  deux  premières  époques  de  la  musique  reli- 
gieuse, enfin  musique  vocale  accompagnée  par  les  instruments.  Puis  il 
en  vient  à  l'examen  de  chacune  de  ces  formes.  Pour  lui,  «  la  vraie, 
l'authentique  musique  d'église,  dans  le  sens  le  plus  élevé  du  mot,  c'est 
le  chant  grégorien,  fondement  de  toute  musique  d'église  dans  le  passé 


et  dans  l'avenir  (p.  9.)  ».  Le  plain-chant  est  né  en  même  temps  que  la 
liturgie,  s'est  modelé  sur  elle.  Plain-chant  et  liturgie  sont  donc  insé- 
parables. De  plus,  le  plain-chant  possède  les  caractères  essentiels  de  la 
vraie  musique  d'église,  tels  que  M.  Wagner  les  a  établis  :  l'imperson- 
nalité  et  l'élévation.  A  côté  du  plain-chant,  à  sa  suite  plutôt,  paraît  la 
musique  vocale  a  cappella.  «  Elle  est  née  du  plain-chant,  et  parti- 
cipe ainsi  à  ses  prérogatives.  »  En  outre,  «  toutes  les  voix  sont  unanimes 
aujourd'hui  pour  en  louer  la  valeur  artistique  et  musicale  ».  Les  pro- 
testants l'ont  ressuscitée  avant  les  catholiques.  M.  Wagner  rappelle  que 
le  Domchor  de  Berlin  a  exécuté  les  œuvres  des  anciens  maîtres  bien 
avant  qu'on  les  ait  admises  de  nouveau  dans  les  églises  catholi- 
ques. «  Dans  ces  sons  étrangers  au  monde  disparaît  l'individualité  du 
compositeur  et  du  chanteur.  »  Ils  ont  quelque  chose  de  purifiant,  de 
sanctifiant. 

Enfin,  M.  Wagner  aborde  la  troisième  forme,  ou  la  troisième  époque 
du  chant  d'église,  la  musique  accompagnée,  la  musique  duxvne,du  xvme 
et  du  xixe  siècle.  L'ignorance  liturgique,  l'affaiblissement  de  lavie  spiri- 
tuelle s'y  manifestent.  Bien  souvent,  c'est  de  la  musique  de  théâtre  ou 
de  concert.  En  faisant  le  procès  à  ce  genre  bâtard,  M.  Wagner  ne  pré- 
tend pas  proscrire  toute  musique  accompagnée  d'instruments.  Mais 
il  voudrait  voir  disparaître  toute  cette  musique  de  place  publique  qui,, 
à  la  faveur  de  ce  style,  a  pénétré  dans  les  églises.  En  passant,  il  fait 
allusion  au  goût  détestable  des  couvents,  et  condamne  les  arrangements- 
ridicules  d'airs  nationaux  ou  de  mélodies  célèbres  adaptés  à  des  paroles 
liturgiques.  Il  déplore  là  trivialité  des  cantiques  en  langue  vulgaire. 
Enfin,  il  insiste  sur  la  facilité  avec  laquelle  on  peut  remplacer  toute 
cette  mauvaise  musique,  dans  la  pratique,  par  de  la  vraie  musique 
d'église. 

Il  constate  en  terminant  que,  si  de  grands  efforts  ont  été  déjà  faits,, 
on  est  encore  loin  de  la  perfection.  Il  faut  aller  toujours  plus  avant, 
suivre  l'exemple  de  la  métropole  diocésaine.  Surtout  il  faut  rester  fidèle 
à  cet  idéal  très  élevé  :  la  musique  d'église  n'est  pas  faite  pour  l'unique 
jouissance,  pour  le  seul  plaisir  artistique.  «  Pour  nous,  musiciens,  elle 
doit  être  une  plus  intense,  une  plus  ardente  forme  de  prière,  et,  pour 
les  autres,  une  puissante  invitation  au  recueillement  \  » 

1.  M.  Wagner  fit  cette  allocution  le  1 1  septembre,  après  la  grand'messe  à  laquelle 
la  Maîtrise  delà  cathédrale  de  Strasbourg  avait  chanté  la  Missa  brevis  de  Palestrina. 
Un  «  cours  d'Instruction  de  musique  religieuse  »  avait  été  organisé  à  Colmar  par 
M.  Victori,  maître  de  chapelle  à  la  cathédrale,  et  le  Dr  Mathias,  organiste  de  la  ca- 
thédrale. Il  eut  lieu  du  8  au  i3  septembre  1902.  (Strasbourg,  Imprimerie  de  l'arche- 
vêché. 1902.) 
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Province  et  Étranger.  —  La  rubrique  des  départements  ne  nous   suffit  pas,  ce 
mois-ci  :  les  Chanteurs  de  Saint-Gervais  ont  passé  la  frontière! 

Mais  procédons  par  ordre.  Ce  fut  le  3  février  qu'eut  lieu,  à  Dijon,  le  Festival 
Rameau.  La  salle  des  États  de  Bourgogne  étant  devenue  insuffisante,  ce  fut  au 
Grand  Théâtre  que  se  donna  le  concert.  Non  seulement  étaient  venus  les  Chanteurs 
de  Saint-Gervais  et  les  solistes  ordinaires  de  la  Schola,  Mlles  de  La  Rouvière,  Marthe 
Legrand  et  Pironnet,  ainsi  que  MM.  Bourgeois,  L.  Frolich  et  Gibert,  mais  cette  fois 
M.  Ch.  Bordes  n'avait  pas  reculé  devant  le  déplacement  de  l'orchestre  :  soixante  exé- 
cutants étaient  venus  de  Paris.  Nul  ne  le  regretta,  car  ce  concert  fut  un  véritable 
gala,  qui  remua  profondément  les  esprits  et  dont  le  succès  démontre  tout  ce  qu'il  est 
possible  de  faire  avec  un  peu  d'initiative  et  beaucoup  de  bonne  volonté.  Nous  avons 
d'ailleurs  rencontré  l'une  et  l'autre  à  Dijon.  On  s'est  aperçu  qu'il  n'y  a  point  que 
Castor  et  Pollux  dans  l'œuvre  de  Rameau  et  que  Rameau  lui-même  n'est  point  la 
seule  gloire  musicale  de  la  France,  aux  derniers  siècles,  mais  que  le  champ  à  défri- 
cher est  immense  et  que  ce  peut  être  une  tâche  excellente  et  féconde,  pour  les  nota- 
bilités d'une  ville  comme  Dijon,  de  renouveler  des  auditions  musicales  à  caractère 
historique  comme  celle  du  3  février.  La  Schola  ne  désire  point  le  monopole  de  ces 
restaurations  :  il  lui  suffit  que  l'on  en  comprenne  l'intérêt  et  que  l'on  en  multiplie 
le  nombre. 

Le  lendemain,  mercredi  4  février,  orchestre,  chœurs  et  solistes  étaient  à  Besan- 
çon, où,  dans  la  grande  et  belle  salle  de  Kursaal,  ils  redonnaient  le  même  pro- 
gramme devant  plus  de  deux  mille  auditeurs,  avec  le  même  succès. 

Se  rendant  à  Genève,  les  Chanteurs  de  Saint-Gervais  firent,  le  jeudi  5  février,  es- 
cale à  Lons-le-Saulnier  et  y  risquèrent  un  concert  spirituel  à  l'église  et,  le  soir,  un 
concert  profane dans  la  salle  de  la  Justice  de  paix.  L'an  prochain,  Lons-le-Saul- 
nier aura  une  magnifique  salle  d'auditions  :  il  faudra  bien  l'inaugurer,  et  alors... 
Le  vendredi  6  février,  les  Chanteurs  de  Saint-Gervais  se  faisaient  entendre  à 
Genève  pour  la  première  fois,  à  leurs  risques  et  périls.  La  grande  salle  de  la  Réfor- 
mation était  comble.  La  soirée  fut  triomphale  et  compta  comme  l'une  des  plus  belles 
de  la  carrière  déjà  longue  des  Chanteurs.  Jamais  on  ne  leur  consacra  d'éloges  plus 
enthousiastes  dans  la  presse,  et  tous  les  journaux  sont  unanimes  à  demander  leur 
retour. 

Citons  enfin  le  dernier  des  Trois  Concerts  de  la  Schola,  à  Lyon,  le  7  février,  qui 
eut  lieu  avec  le  concours  de  Mlle  L.  Jansen  et  de  M.  Frolich,  ainsi  que  de  M.  Gabriel 
Grovlez,  notre  excellent  pianiste.  Le  n  février  enfin,  c'était,  au  Mans,  le  Quatuor 
Zimmer  et  Mlle  Eléonore  Blanc. 

Jean  de  Mûris,  mon  ami,  quelle  ironie  pourtant  d'apposer  ta  signature  moyen- 
âgeuse à  cette  conception  ultra  moderne  de  la  propagande  artistique!  Ah!  si  tu  avais 
pu  prévoir  !! 

Paris.  —  Pendant  le  mois  de  février,  la  Schola  a  consacré  deux  séances  à  l'exécu- 
tion d'œuvres  de  J.-S.  Bach.  La  très  belle  cantate  pour  la  fête  de  la  Purification 
Ichhabe  gemtg,  pour  basse  soloet  orchestre  sans  participation  chorale,  a  été  don- 
née, le  samedi   14  février,  sous  la  direction  de  M.  Bordes.  Cette  cantate  rayonne  de 
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la  beauté  de  l'âme  qui  transparaît  au  travers.  Elle  est  d'une  intimité  et  d'une  pro- 
fondeur admirables.  Le  désir  du  ciel  et  la  lassitude  de  l'existence  terrestre  y  sont 
exprimés  avec  une  résignation  sereine  el  une  confiance  joyeuse,  dont  il  y  a  peu 
d'exemples  aussi  parfaits.  L'air  Schlumert  ein  ihr  matten  Augen  est  particulière- 
ment expressif.  C'est  comme  une  berceuse  où  l'aspiration  vers  une  autre  vie  est  à 
peine  attristée  par  le  regret  de  ce  monde.  M.  Frdlich  en  a  parfaitement  compris  le 
sentiment  et  l'a  rendu  avec  une  sincérité  et  une  justesse  d'expression  émotion- 
nantes. 

Au  quatrième  Concert  mensuel,  le  jeudi  26  février,  nous  avons  entendu  l'Oie 
funèbre,  composée  par  J.-S.  Bach  en  l'honneur  de  Christiane  Eberhardine,  femme 
d'Auguste  le  Fort,  reine  de  Pologne.  Seule  de  la  famille  régnante  de  Saxe,  cette 
princesse  était  restée  fidèle  à  la  religion  protestante  et  elle  avait  renoncé  à  la  cou- 
ronne pour  garder  sa  foi.  Sa  mort  avait  causé  une  grande  émotion,  que  Bach  avait 
certainement  ressentie,  et  ce  sentiment  lui  a  inspiré  un  chant  funèbre  d'un  lyrisme 
saisissant.  L'orchestre  lui-même  semble  prendre  le  deuil.  Deux  flûtes,  deux  oboï 
tïamore,  deux  violes  de  gambe  se  joignent  aux  violons  et  aux  altos  ;  deux  luths 
jouent  la  base  chiffrée.  Cet  orchestre,  en  quelque  sorte  voilé,  correspond  bien  à  la 
tristesse  de  l'œuvre.  L'exécution  générale,  sous  la  direction  de  M.  Vincent  d'Indy, 
fut  excellente.  Mlle  de  La  Rouvière  fut  particulièrement  remarquable  dans  la 
belle  déploration  qui  suit  le  chœur  initial.  Il  est  impossible  de  passer  sous  silence 
le  récitatif  d'alto  (Mme  J.  de  La  Mare),  où  une  curieuse  instrumentation  rend  la  so- 
norité des  cloches  d'une  façon  aussi  pittoresque  que  précise. 

Une  très  intéressante  première  partie  avait  précédé  chacune  de  ces  cantates  — on 
y  a  exécuté  les  deux  concertos  en  la  mineur  et  en  ré  majeur  pour  flûte,  violon  et 
piano  avec  accompagnement  d'orchestre  :  Mlle  Selva,  MM.  Dusausoy  et  Claveau. 
Mue  Blanche  Selva  nous  a  fait  entendre  en  outre  le  Caprice  sur  le  départ  'd'un 
ami.  Elle  a  déployé  ses  belles  qualités  coutumières  de  dévouement  et  de  compré- 
hension artistiques  et  a  su  mettre  également  en  relief  l'admirable  tristesse  de  la 
lamentation  et  le  pittoresque  amusant  de  la  fugue  à  l'imitation  du  cornet  du  postil- 
lon, que  le  public  lui  a  bissée  d'enthousiasme.  Le  maître  Guilmantnous  a  joué  avec 
son  autorité  habituelle  le  choral  pour    orgue  Komm,    heiliger    Geist,   Herre    Gott. 

Une  seconde  audition  de  Castor  et  Pollux  de  Rameau  a  été  donnée  le  samedi  28 
février,  avec  le  concours  de  Mme  Raunay,  dont  la  voixsplendide  et  l'ampleur  drama- 
tique ont  faitgrande  impression  dans  le  rôle  de  Télaïre.Mlle  Legrand,  dont  la  Schola 
n'oubliera  pas  le  dévouement  lors  de  la  première  audition,  a  chanté  d'une  façon  ex- 
quise l'air  délicieux  d'une  suivante  d'Hébé,  qui  lui  a  été  redemandé.  En  première 
partie,  les  pièces  en  trio  et  le  Berger  fidèle,  cantate  pour  voix  seule.  Mlle  de  La 
Rouvière,  qui  comprend  Rameau  à  merveille,  sut  y  être  attendrie  avec  un  rien 
d'ironie  très  xvme  siècle.  M"e  Mare  joua  la  partie  de  violon  avec  finesse  et  légèreté. 
M.  Bordes,  qui  dirigeait  ce  concert,  paraissait  s'amuser  encore  plus  que  nous.  C'est 
bien  là  la  musique  méditerranéenne  aux  pieds  légers  qu'il  aime  tant,  et  nous  le  re- 
mercions de  savoir  nous  la  faire  aimer. 

Le  i3  février,  le  Quatuor  Zimmer  a  donné  le  troisième  de  ses  concerts  consacrés  à 
Mozart.  Ces  excellents  artistes  se  sont  fait  applaudir  dans  le  Quatuor  à  cordes  en  si  (7, 
le  Trio  avec  piano  en  mi  [7,  et  le  Sextuor  avec  deux  cors  en  ré  b',  que  l'on  a  rare- 
ment le  plaisir  d'entendre. 

Le  deuxième  concert  de  l'Édition  mutuelle  a  eu  lieu  le  jeudi  19  février.  Toutes 
les  œuvres  présentées  étaient  intéressantes,  mais  nous  ne  voulons  en  retenir  que 
deux  :  le  Chant  de  la  Terre,  poème  géorgique  pour  piano,  de  M.  Déodat  de  Sévé- 
rac,  et  les  Heures  Claires,  de  M.  Louis  de  Serres  (paroles  d'Edm.  Verhaeren).  Nous 
connaissons  trop  ces  deux  musiciens  pour  pouvoir  dire  tout  le  bien  que  nous  pen- 
sons de  leur  musique.  Le  Chant  de  la  Terre,  déjà  applaudi  à  la  Nationale,  est  une 
œuvre  puissante  et  d'une  santé  parfaite.  Elle  sent  la  Terre  riche  et  généreuse,  avec 
toutes  ses  angoisses  et  toute  sa  foi.  M.  de  Sévérac  a  su  éviter  les  dangers  du  pitto- 
resque, et  sa  pensée  est  assez  forte  pour  rester  toujours  musicale  et  ne  pas  s'égarer 
dans  des  ingéniosités  trop  littéraires.  Les  mélodies  de  M.  de    Serres   sont  à  l'autre 
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"bout  de  la  musique,  subtiles  et  verlainiennes,  mais  aussi  sincères.  Il  est  difficile  d'en 
louer  une  particulièrement.  Elles  s'enchaînent  et  se  complètent,  tendent  toutes  vers 
une  impression  poétique  d'un  charme  savoureux  et  très  personnel.  Ces  deux  œuvres 
nous  étaient  d'ailleurs  présentées  par  des  interprètes  parfaites  qui  n'hésitent  jamais 
à  s'effacer  derrière  les  œuvres  qu'elles  exécutent  :  Mlles  de  La  Rouvière  et  Blanche 
Selva.  Elles  nous  ont  montré  une  fois  de  plus  que  le  succès  va  souvent  à  ceux  qui 
ne  le  recherchent  pas. 

Jean  de  Mûris. 
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Vincent  d'Indy.  —  Cours  de  composition  musicale  (ier  livre),  rédigé  avec  la  col- 
laboration d'Auguste  Sérieyx,  d'après  les  notes  prises  aux  classes  de  composition 
de  la  Schola  Cantorum  en  1897-98  (Durand,  éditeur). 

Ce  livre,  annoncé  depuis  longtemps  et  impatiemment  attendu,  a  pleinement  jus- 
tifié les  espérances  que  fondaient  sur  lui  les  nombreux  admirateurs  de  M.  d'Indy. 
Au  point  de  vue  musical  et  artistique,  il  constitue  un  véritable  événement  didactique, 
autour  duquel,  semble-t-il,  une  publicité  suffisante  n'a  pas  été  faite,  —  nous  ne  sa- 
vons pour  quelles  raisons.  Nous  sommes  heureux  de  pouvoir  ici  combler  partielle- 
ment cette  lacune,  déjà  signalée  par  M.  Romain  Rolland  dans  un  remarquable  article 
sur  M.  d'Indy  1,  publié  récemment  par  la  Revue  de  Paris.  «  On  n'a  pas  assez  pris 
garde  à  cet  ouvrage,  dit  M.  Rolland.  Sans  parler  de  sa  valeur  technique,  il  est  un 
monument  de  l'esprit  de  l'art  contemporain,  »  —  On  sait  toute  la  portée  que  donne  à 
ce  jugement  la  haute  compétence  de  l'éminent  musicographe.  M.  Rolland,  cependant, 
est  loin  de  partager  toutes  les  idées  de  M.  d'Indy  :  cette  particularité  accroît  encore 
le  prix  de  l'éloge  décerné. 

Le  Cours  de  composition  musicale  débute  par  une  introduction  où  sont  exposées 
les  nobles  conceptions  qui  caractérisent  le  système  esthétique  déjà  baptisé  du  nom 
de  «  d'Indysme  >>  par  M.  L.  de  la  Laurencie  -.  L'auteur  cisèle  les  contours  de  son 
«  bloc»  doctrinal  avec  une  précision  philosophique  que  nous  ne  lui  connaissions  pas, 
et  qui  donne  un  relief  tout  nouveau  à  ses  idées  sur  l'art  et  sur  la  mission  de  l'artiste  : 
ces  idées  sont  d'ailleurs  celles  qui,  en  1900,  avaient  animé  d'un  souffle  si  puissant  le 
discours  prononcé  par  M.  d'Indy  à  l'inauguration  de  la  Schola  Cantorum. 

Le  Cours  de  composition  comportera  plusieurs  volumes.  Sa  coordination  logique 
repose  sur  la  division  de  l'histoire  musicale  en  trois  grandes  époques  : 

L'époque  rythmo-monodique,  du  nie  au  xme  siècle, 

L'époque  polyphonique,  du  xme  au  xvne  siècle, 

L'époque  métrique  du  xvne  siècle  jusqu'à  nos  jours. 

Lés  deux  premières  seules  sont  traitées  dans  le  volume  paru.  Cette  division  par 
époques  détermine  l'ordre  dans  lequel  sont  étudiés  les  éléments  de  la  musique.  Le 
rythme  et  la  mélodie  ouvrent  la  marche,  suivis  d'un  court  aperçu  sur  l'histoire  de  la 
notation  et  surtout  des  neumes;  immédiatement  après,  sontexaminées  les  applications 
de  ces  deux  éléments  seuls,  à  savoir  la  cantilène  grégorienne  et  le  chant  populaire 
monodique.  L'une  est  rattachée  au  rythme  de  la  parole,  l'autre  au  rythme  du  geste  : 
ainsi  apparaît  une  classification  très  particulière  à  M.  d'Indy,  et  dont  il  applique  le 
principe  méthodique  à  toutes  les  matières  traitées  successivement  dans  son  ouvrage 

1.  Vincent  d'Indy,  dans  la  Revue  de  Paris  du  i5  janvier  1903. 

2.  Le  d'Indysme,  dans  l'Art  Moderne,  numéro  du    i5  février  igo3. 


Dans  la  cantilène  grégorienne,  M.  d'Indy  distingue  trois  genres  qualifiés  de  primi- 
tif, d'ornemental  et  de  populaire  :  on  sent  là  une  tendance,  peut-être  audacieuse,  à 
assigner  à  ces  trois  genres  un  ordre  chronologique  qui  semble  en  contradiction  avec 
certains  faits. 

C'est  seulement  lorsqu'il  est  conduit  à  parler  des  formes  musicales  de  l'époque 
polyphonique  que  l'auteur  aborde  les  grandes  questions  de  l'Harmonie,  de  la  Tona- 
lité et  de  l'Expression.  En  réservant  à  ces  questions  une  place  tardive,  mais  logique, 
il  rompt  avec  la  tradition  surannée  qui  faisait  l'Harmonie  le  principe  et  la  base  de  tout 
enseignement  de  composition.  On  ne  saurait  trop  louer  M.  d'Indy  de  cette  innova- 
tion :  outre  qu'elle  respecte  l'ordre  chronologique  des  faits,  elle  démontre  victorieu- 
sement la  vérité  de  la  thèse  soutenue  par  le  maître  :  M.  d'Indy  estime,  en  effet,  et 
prouve  que  les  premiers  principes  de  la  construction  rythmique  et  mélodique  suffi- 
sent à  la  compréhension  et  même  à  l'élaboration  de  véritables  compositions  musi- 
cales. 

Ainsi  que  le  faisait  dernièrement  remarquer  un  critique  avisé,  et  d'ailleurs  bien 
connu  des  lecteurs  de  la  Tribune,  —  M.  R.  de  Gastéra  l,  —  l'étude  de  l'Harmonie 
est  la  partie  maîtresse  de  l'œuvre,  tant  par  la  nouveauté  hardie  et  féconde  des  con- 
ceptions que  par  la  clarté  lumineuse  du  langage  qui  les  exprime.  Tout  en  s'appuyant 
sur  les  théories  énoncées  par  Hugo  Riemann,  M.  d'Indy  s'en  sépare  notablement  et 
les  porte  à  un  degré  de  perfection  inusité.  Bien  qu'il  fasse  connaître  par  un  exposé 
historique  les  théoriciens  dont  il  se  réclame  (Zarlino,  Rameau,  Tartini,  etc.).  le  ca- 
ractère entièrement  nouveau  de  sa  doctrine  ne  s'en  manifeste  pas  moins  :  il  éclate  à 
tout  instant  dans  l'analyse  si  incisive  des  rapports  simples  et  de  la  formation  de  la 
gamme,  dans  les  considérations  ingénieuses  sur  la  tonalité,  les  fonctions  tonales  et 
les  modulations  ;  mais  le  point  culminant  des  théories  harmoniques  de  l'auteur,  et 
où  s'épanouit  son  originalité  profonde,  est  marqué  par  l'exposé  d'un  système  lumi- 
neusement synthétique  :  le  Cycle  des  Quintes,  lequel,  par  sa  tendance  foncière  vers 
les  sommets  de  la  métaphysique  musicale,  prend  les  proportions  d'une  véritable  dé- 
couverte scientifique.  Une  note  de  l'auteur  nous  apprend  que  cette  belle  conception 
fait  partie  de  ces  idées  dont  il  laisse  la  paternité,  et  même  la  responsabilité,  à  son 
collaborateur  M.  Auguste  Sérievx  :  unissons-nous  donc  à  l'auteur  pour  «  rendre  au 
collaborateur  ce  qui  lui  est  dû  »,  et  félicitons  le  Maître  d'avoir  su  accueillir  dans  son 
ouvrage  des  idées  qui  en  rehaussent  encore  la  valeur. 

Après  une  étude  extrêmement  documentée  des  pièces  polyphoniques,  M.  d'Indy 
termine  le  ierlivre  de  son  Cours  de  composition  par  une  analyse  rapide,  aux  traits 
larges  et  colorés,  de  l'évolution  progressive  de  l'Art,  du  nie  au  xvne  siècle.  En  termes 
un  peu  sévères  parfois,  il  fait  le  procès  de  la  Renaissance,  «  époque  néfaste  et  trou- 
blée »,  tandis  que  son  âme,  au  «  gothisme  »  ardent  et  profond,  s'exhale  en  une 
apologie  vibrante  du  moyen  âge,  —  «  ce  cycle  artistique  qui,  dans  son  double  mou- 
vement de  concentration  et  d'expansion,  pourrait  être  comparé  aux  ondulations 
successives  vers  les  quintes  graves  et  vers  les  quintes  aiguës,  vers  l'obscurité  et 
vers  la  clarté  ».  Pourrions-nous  clore  plus  éloquemment  ce  compte  rendu  trop 
bref  qu'en  donnant,  par  la  citation  de  cette  phrase  suggestive,  un  exemple  de  la 
langue  philosophiquement  musicienne,  à  laquelle  l'œuvre  didactique  de  M.  d'Indy 
doit  un  attrait  et  un  relief  tout  particuliers  ? 

P.  K. 

Frédéric  Hellouin.  —  Feuillets  d'histoire  musicale  française.  Première 
série.  Paris,  Charles,  1903,  in-12,  de  iv-169  pages. 

Sous  ce  titre  modeste,  M.  Hellouin,  un  nouveau  venu  dans  la  critique  historique, 
a  réuni  une  dizaine  d'essais  parus  depuis  deux  ou  trois  ans  dans  divers  journaux.  Le 
plus  important  est  une  monographie  en  cent  pages  sur  Mondonville,  musicien  in- 
téressant, parce  que,  sans  posséder  un  talent  créateur,  il  fit  preuve,  dans  ses  oratorios 

1.  L'Occident,  numéro  de  décembre  1902. 


et  dans  son  célèbre  opéra  languedocien,  d'un  réel  esprit  d'initiative.  On  ne  peut  que 
louer  M.  Hellouin  de  son  zèle  à  mettre  en  relief  les  mérites  de  ce  compositeur  et  à 
défendre  en  général  les  causes  qu'il  croit  mal  jugées.  Nous  remarquons  entre  autres 
aux  pages  3g  et  40  un  plaidoyer  en  faveur  de  Choron  :  «  Non  seulement  il  faisait 
partie  de  la  minorité  qui,  de  son  temps,  connaissait  les  sommets  les  plus  hauts  de  la 
beauté  musicale,  mais  il  voulait  y  entraîner  la  foule.  Malgré  l'ignorance,  l'indifférence 
et  même  l'hostilité  ambiantes,  il  avait  la  hardiesse  de  vouloir  vulgariser  les  chefs- 
d'œuvre  de  l'école  franco-flamande,  de  la  musique  palestinienne,  de  Bach  et  de 
Haendel.  Appeler  l'attention,  faire  l'éducation,  provoquer  l'admiration  et  dilater 
l'enthousiasme,  tel  fut  l'unique  but  de  sa  vie...  Malheureusement,  l'admirable  écha- 
faudage de  son  active  et  ardente  ténacité  s'écroula,  sapé  par  l'intrigue,  fille  de  la 
médiocrité,  de  la  jalousie,  de  l'envie  et  de  la  haine.  »  Hé  !  mais,  cette  fille  de  plu- 
sieurs mères  nous  semble  avoir  laissé  des  descendants  :  ils  étaietn  occupés  hier 
à  attaquer  la  Paléographie  musicale  des  Bénédictins,  et  à  bannir  de  Saint-Gervais 
M.  Bordes  et  ses  chanteurs... 

Michel  Brenet. 


Le  Gérant  :  Rolland. 
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LE  RYTHME  DU  CHANT  GRÉGORIEN 


d'après   GUI    d'AREZZO 


(troisième  article) 


Les   Distinctions  métriques 


Après  avoir  étudié  la  constitution  des  pieds  métriques,  telle  qu'elle 
résulte  de  l'enchaînement  des  syllabes  musicales,  il  est  logique  d'étudier 
la  constitution  des  distinctions  grégoriennes,  telle  qu'elle  résulte  de 
l'enchaînement  des  pieds  ou  mètres. 

Rappelons  sommairement  les  pieds  grégoriens  et  leurs  combinaisons 
premières,  qui  forment  les  éléments  de  la  distinction  métrique. 
Nous  avons  d'abord  les  deux  pieds  élémentaires  : 
Le  pied  simple  binaire,  ou  2. 
Le  pied  simple  ternaire,  ou  3. 
Viennent  ensuite  les  pieds  doubles  : 
Le  pied  double  binaire  (2  -f-  2)  ou  4. 
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Le  pied  double  sesquialtère  (2  +  3)  ou  5. 
Le  pied  double  ternaire  (3  +  3)  ou  6. 
Et  enfin  l'union  des  pieds  simples  et  des  pieds  doubles  nous  donne 
les  pieds  composés,  qui  se  divisent  en  deux  groupes  : 


;  2  +  4    et  vice  versa 


A  <M    ■ 

(2  +  6 


4  +  2 

5  +  2 
6-I-2 


3  +  4 

B    ]3  +  5 

(3  +  6 


et  vice  versa 


4-f  3 
5+3 
6  +  3 


Le  pied  simple  uni  au  pied  double  nous  donne  évidemment  trois 
pieds  1  +  2  et  nous  amène  au  seuil  de  la  distinction  métrique  3,  qui  ne 
commence  qu'avec  quatre  pieds.  Cependant  le  tétramètre  peut  avoir 
moins  de  quatre  pieds  effectifs,  s'il  est  catalectique  ou  acéphale. 


Tétramètre  catalectique, 


4    ,       .     .4 


Tétramètre  acéphale. 


En  outre,  le  tétramètre  peut  être  anacrousique  ou  hypermètre 


Tétramètre  anacrousique.       WT^~~ iJEjEj-^—  Ejb±^: 


Tétramètre  hypermètre 
(et  acéphale) 


non       e-  ru-    bescam 

4/4 


a »  a  "        a  a 


3  3        .3 

et       ger-  mi-net 


Ces  observations  s'appliquent  à  toutes  les  distinctions  métriques, 
qu'elles  soient  constituées  par  un  tétramètre,  un  pentamètre,  un  hexa- 
mètre ou  un  heptamètre.  Lorsqu'une  distinction  se  compose  de  huit 
pieds  ou  mètres,  nous  avons  un  double  tétramètre,  etc..  Il  en  résulte 
un  grand  nombre  de  combinaisons  prévues  par  Gui  d'Arezzo,  quand 
après  avoir  indiqué  les  principales,  il  ajoute  :  et  malta  alla.  (Microl.  xv.) 

Nous  allons  donc  rechercher,  en  suivant  presque  toujours  les  édi- 
tions de  Solesmes,  si  les  pieds  métriques  se  groupent  vraiment  en  des 
distinctions  de 4,  5,  6  ou  7  pieds. 


1.  C'est  la  relation  sesquitierce  de  Gui  d'Arezzo. 

2.  C'est  le  dochmiaquc  (ou  dogmiaque)  des  Grecs. 

3.  La  distinction  dans  la  langue  grégorienne  a  une  plus  grande  extension  :  elle 
renferme  ordinairement  plusieurs  distinctions  métriques  ou  subdivisions,  les  seules 
dont  il  soit  question  ici. 

4.  Le  cursus  tardus  n'est  qu'un  cursus  hypermètre. 
Ex.  :  Cursus planus  norm;il  :  mentent  le  \  vavi  |  . 

Cursus  planus  hypermètre  :  mentem  le  \  vavi  \  miiSt 
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Or,  notre  tâche  en  cela  est  devenue  plus  facile  depuis  que  la  Tribune 
de  Saint-Gervais  nous  a  apporté  une  déclaration  aussi  importante  que 
catégorique. 

Un  des  protagonistes  les  plus  éminents  du  rythme  oratoire,  au 
congrès  de  Bruges,  m'a  fait  l'honneur  de  discuter —  après  mon  départ 
—  la  théorie  que  j'avais  présentée,  la  veille,  sous  le  haut  patronage  de 
Gui  d'Arezzo,  et  a  combattu  le  système  que  je  soutiens  ici.  Mais  quel 
n'est  pas  mon  étonnement  de  l'entendre  formuler  cette  conclusion,  qui 
ne  semblait  guère  devoir  sortir  des  prémisses  :  «  Reconnaissons  donc 
«  bien  haut  les  cadences  vraiment  métriques,  qui  émaillent  les  mé- 
«  lodies  grégoriennes  *.  »  Ai-je  bien  lu  et  bien  compris  ? 

Pieds  métriques  de  mon  côté,  et,  de  l'autre,  cadences  métriques  :  il 
semble  que  le  fossé  soit  peu  profond  entre  les  deux  théories  et  que  le 
terrain  d'entente  puisse  facilement  se  trouver. 

On  ajoute  aussitôt,  il  est  vrai,  que  les  cadences  métriques  «  se  pré- 
ce  sentent  dans  une  disposition  tellement  dégagée  de  tout  système  (?}, 
«  que  leur  allure  libre  affranchit  la  mélopée  de  toute  mesure  propre- 
ce  ment  dite  ». 

Ici  expliquons-nous.  Si,  par  mesure  proprement  dite,  on  entend  la 
mesure  des  modernes,  nous  sommes  d'accord  :  c'est  ce  que  je  ne  cesse 
moi-même  de  répéter.  Mais  si  on  prétend  exclure  toute  mensuration, 
c'est  une  contradiction  flagrante.  Comment,  en  effet,  des  cadences  vrai- 
ment métriques,  si  elles  s'unissent  entre  elles,  ne  formeraient-elles  pas 
des  groupements  métriques?  Si  les  parties  sont  métriques,  comment  le 
tout  ne  le  serait-il  pas? 

Ce  qui  est  vrai,  et  ce  que  pour  ma  part  je  n'ai  jamais  contesté,  c'est 
que  dans  les  mélodies  grégoriennes  tout  n'est  pas  assujetti  à  la  men- 
suration ;  c'est  que  dans  un  même  morceau  il  peut  y  avoir  des  parties  qui 
sont  mesurées  et  d'autres  qui  ne  le  sont  pas,  par  exemple  dans  les  versets 
psalmodiques,  où  la  teneur  est  de  rythme  libre,  ou  oratoire,  tandis  que 
les  finales  sont  des  cadences  métriques  ;  c'est  enfin  qu'un  certain  nombre 
de  pièces  ne  sont  que  peu  ou  point  métriques,  et  relèvent  plutôt  de  la 
déclamation  rythmée  que  du  chant  mesuré.  Gui  d'Arezzo  nous  dit 
lui-même  (Mïcrol.  xv)  qu'il  y  a  des  chants  d'une  allure  absolument 
libre;  mais  il  ajoute  qu'il  y  en  a  d'autres  dont  le  caractère  est  absolu- 
ment métrique  :  metricos  autem  cantus  dico...  Ce  sont  les  pièces  de 
style,  les  morceaux  les  plus  importants  et  les  plus  solennels  de  l'office, 
morceaux  dont  la  composition  a  été  l'objet  d'une  attention  toute  parti- 
culière, et  dans  lesquels  nous  reconnaîtrons  facilement  des  dessins 
mélodiques,  qui  peuvent  être  assimilés,  et  non  identifiés,  aux  tétramè- 
tres,  pentamètres,  etc.,  de  la  poésie  classique. 

Commençons  par  étudier  les  finales  des  psalmodies  responsoriales, 
puisque  sur  ce  terrain  nous  serons  en  présence  de  véritables  cadences, 
reconnues  par  mes  contradicteurs. 

Remarquons  avant  toute  chose  que  la  clausule  musicale  de  tout  verset 

1.   Tribune  de  Sainl-Gcrvaisb  février  1903,  p.  66. 
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psalmodique  commence  sur  la  cinquième  syllabe  avant  la  fin.  Cette 
clausule,  au  point  de  vue  du  texte,  est  donc  pentésyllabique,  mais  elle 
n'est  pas  nécessairement  un  cursus  planus,  comme  on  le  verra  tout  à 
l'heure.  De  même,  au  point  de  vue  musical,  la  mélodie  incorporée  à 
ces  cinq  syllabes  n'a  aucun  rapport  avec  le  cursus  planus,  quoi  qu'en 
dise  le  rédacteur  de  la  Paléographie,  quand  il  écrit  (t.  IV,  p.  i  57)  :  «  On 
«  doit  se  souvenir  que  les  cadences  finales  de  ces  psalmodies  (respon- 
«  soriales)  sont  calquées  sur  le  cursus  plaints  ».  Ce  dont  il  faut  se  sou- 
venir tout  simplement,  c'est  que  la  cadence  métrique  de  cette  finale 
commence  nécessairement  sur  la  cinquième  syllabe  avant  la  fin  du 
texte  ;  mais  ce  qu'il  faudra  bien  reconnaître,  c'est  que  cette  dernière 
phrase  mélodique  n'a  aucun  rapport  avec  le  cursus  planus. 

Nous  allons  prendre,  dans  la  Paléographie,  la  cadence  finale  de 
trois  versets  responsoriaux.  La  première,  soli  peccavi,  sera  un  vrai 
cursus  planus  ;  la  seconde,  ruinera  mea,  sera  un  faux  cursus  planus  ;  et  la 
troisième  (à  Domi)  no  Jesu  Christo,  sera  un  fragment  de  cursus  velox. 

Première  finale  :  soli  peccavi  (t.  IV,  p.~  154).  Je  l'analyse  d'abord  pied 
par  pied. 


fEZjEgrisîEg 


Un  pied  double  binaire,   suivi 
d'un  pied  simple  binaire. 


3lÉSËg3 


pec- 


Un  pied  simple   binaire,   suivi 
d'un  pied  double  sesquialtère. 


Ces  deux  fragments  réunis  nous  donneront  six  pieds,  c'est-à-dire  un 
hexamètre,  composé  de  quatre  pieds  plus  deux  pieds  : 


lllte^^lllii 


li     pec- 

Si  nous  transcrivons  en  notation  moderne,  nous  obtiendrons 


4/4  _2/4 

H    pec- 


C'est  la  première  distinction  métrique.  Passons  à  la  seconde  : 

34  4 


g=3E#|^=^|gp?: 


Nous  avons  un  pied  sesquitierce  (3  +  4)  suivi  d'un  pied  double 
binaire  (4),  ce  qui  nous  donne  cinq  pieds,  trois  plus  deux,  ou  un  pen- 
tamètre. 


—  Iï7 


Je  transcris  également  en  notation  moderne,  à  titre  de  simple  con- 
trôle : 


3/4 


2/4 


M^Bj^l^gBEE 


En  résumé,  cette  finale  du  premier  mode  se  compose    de    deux    dis- 
tinctions métriques,  l'une  hexamétrique  et  l'autre  pentamétrique. 

Je    la    reconstitue   tout   entière   et   je    la   transcris   encore   de   deux 
façons  : 


pec- 


B 


2/4 


isggj^gf^iggg^l^ 


pec- 


De  ces  deux,  transcriptions,  la  première  me  paraît  la  plus  conforme 
au  caractère  du  rythme  grégorien,  en  même  temps  que  moins  sujette 
au  reproche  de  modernisme  et  plus  favorable  au  bon  phrasé,  par  la 
facilité  que  donne  au  chef  de  chœur  une  mensuration  qui  précise 
chaque  temps,  et  qui  respecte  la  constitution  intime  de  chacun  des 
pieds  métriques  de  la  prosodie  guidonienne.  Ce  genre  de  transcription 
n'empêchera  pas  un  œil  exercé  de  reconnaître  dans  cette  finale  les  deux 
grandes  divisions  rythmiques,  c'est-à-dire  les  deux  distinctions,  l'une 
hexamétrique  et  l'autre  pentamétrique,  qui  composent  la  mélodie  des 
cinq  syllabes  soli  peccàvi. 

Prenons   maintenant  la   finale  du  4e  mode  (t.   IV,  p.  i55)   avec   les 
cinq  syllabes  ruinera  mea,  et  donnons-la  avec  sa  double  transcription  : 


A  M  y  j  J  j  j^rjTljUEisapgp 


vul- 


4/4 


2/4 


B 


4/4 


^^mm^msi-nij-M 


vul- 


Nous  avons  ici  deux  distinctions  :   un   hexamètre  acéphale   de  quatre 


1.  Un  autre  moyen  de  contrôle  pour  la  distribution  des  pieds  en  mesure  moderne, 
c'est  de  supprimer  les  notes  de  passage  et  de  ne  conserver  que  les  notes  fonda- 
mentales : 

4/4         2/4  3/4  2/4 


so-li  pec-      ca- 


7- 


Se?I 


—  1 1 8  — 


plus  deux  pieds,  et  un  tétramètre  régulier,  ou  si  l'on  préfère  :  un  tétra- 
mètre  acéphale  suivi  d'un  hexamètre  :  ; 


vul- 


4/4-      -  _     _2/4 

lllllpillpl^pl 


Nous  allons  enfin  donner  la  finale  du  7e  mode,  tant  à  cause  de  son 
beau  développement  musical  que  de  la  distribution  des  cinq  dernières 
syllabes. 

Voici  le  texte  :  Civitas  Syracusana  decorabitur  a  Domino  Jesu 
Christo  (t.  IV,  p.  157).  Cette  phrase  se  termine  par  un  cursus  velox  : 
Domino  Jesu  Christo;  mais  le  musicien,  esclave  de  la  règle,  a  com- 
mencé sa  clausule  mélodique  sur  la  cinquième  syllabe  avant  la  fin, 
sans  s'inquiéter  de  la  mutilation  du  cursus  :  la  cadence  finale  est  donc 
établie  sur  les  syllabes  no  Jesu  Christo. 


!fg^3^^gS^ga=JE^T^^hJ^E^Ei 


Domino 


Je-        su 


Chri- 


sto. 


Domino 


Comme  dans  la  finale  du  premier    mode,  nous  retrouvons  ici  un  hexa- 
mètre suivi  d'un  pentamètre. 

Il  serait  intéressant  de  pratiquer  la  même  analyse  sur  les  versets 
psalmodiques  des  répons  dans  les  huit  modes.  Mais  outre  que  cela 
m'entraînerait  trop  loin,  je  m'exposerais  à  une  objection  facile  à  prévoir. 
Il  n'est  pas  étonnant,  me  dirait-on,  que  ces  finales  soient  de  véritables 
cadences,  écrites  avec  un  soin  tout  particulier,  pour  terminer  par  des 
formules  harmonieusement  combinées  des  morceaux  de  grand  style. 
Mais  ces  cadences  métriques,  ces  distinctions  métriques  elles-mêmes, 
se  trouveront-elles  ailleurs   que  dans  ces   finales?  Pourrons-nous   les 


1.  La  mensuration  telle  que  je  l'établis,  soit  pour  les  pieds,  soit  pour  les  distinc- 
tions, pourra  soulever  des  critiques  de  détail.  Là  où  j'écrirai  4  -f  2,  d'autres  écri- 
raient 2-1-4;  où  je  trouverai  3  -f  4,  on  préférera  5  -f-  2,  etc.,  etc.,  ou  enfin  on 
voudra  voir  une  thésis  dans  un  pied  que  j'ai  placé  à  l'arsis,  et  vice  versa. 

A  cela  je  réponds  qu'il  y  a  plusieurs  manières  de  scander,  également  acceptables, 
qu'il  s'agisse  de  métrique  grégorienne  ou  de  prosodie  gréco-romaine.  Tout  le  monde 
connaît  l'ode  d'Horace  qui  commence  parles  mots  :  Mœcenas  atavis.  Or,  ces  deux 
mots  peuvent  être  scandés  de  trois  manières  : 

j"  Un  spondée  (Mœcë)  et  un  dactyle  (nâs  âtâ),  suivi  d'un   demi-spondée  (vis). 

20  Un  molosse  (MScênâs)  suivi  d'un  anapeste  (àtàvîs). 

3"  Un  spondée  (MâC-cë)  suivi  d'un  choriambe  (nâs  àtàvîs). 

Ces  trois  manières  de  scander  sont  équivalentes,  quoique  là  troisième  soit  la 
meilleure  et  la  plus  légitime. 

On  pourra  donc  critiquer  le  façon  dont  je  scande.  Cela  ne  prouvera  pas  qu'on 
ne  doive  pas  scander. 
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rencontrer  du  commencement  à  la  fin  d'une  antienne,  d'un  introït, 
d'un  offertoire,  etc.  ? 

En  guise  de  réponse,  ouvrons  un  Graduel  de  Solesmes  et  analysons 
quelques  pièces  entières. 

Commençons  par  le  commencement  avec  V Asperges  me. 

Cette  antienne  se  compose  de  deux  distinctions,  comprenant  chacune 
trois  membres  de  phrase,  qui  se  correspondent,  au  point  de  vue 
rythmique,  de  la  façon  la  plus  exacte. 


A  j^^Nl^pligB    ^  ^^Ëpl^ppli^ 


As-  per-      ges        me 


ia: 


va-        bis         me 


4  24,  2  4  24  î 

b  i=sg^|^|=H^|;=pp]   b'  ^â^Ëgg^=g=j 


Do-        mi-        ne     hysso-         po 
4  3  4 


cIeS^ëI^ 


3=S=Î 


et         mun-  da- 


bor 


su-  per  ni-  vem 


c 


^^ï 


^^p^^s 


de- 


al-        ba- 


bor. 


N'avons-nous  pas  ici,  de  la  façon  la  plus  évidente,  la  strophe  et  l'an- 
tistrophe  des  Grecs,  évoluant  dans  un  cadre  rythmique,  dont  la  distri- 
bution intérieure  est  absolument  identique  i  ?  C'est  une  remarque  que 
nous  aurons  encore  l'occasion  de  faire  plus  loin,  en  donnant  le  début 
d'un  Sanctus,  qui  se  divise  aussi  en  deux  parties  égales  et  parfaitement 
symétriques. 

Prenons  maintenant  quelques  autres  pièces  dans  le  Liber  gradualis. 


1.  Chose  curieuse,  dans  les  distinctions  B  et  B'  comme  dans  les  distinctions  C  et 
C,  nous  trouvons  même  des  successions  de  pieds  affectant  des  dispositions 
rythmiques  que  l'on  rencontre  fréquemment  dans  les  tragiques  grecs.  Prenons,  par 
exemple,  ces  deux  vers  de  YAgamemnon  d'Eschyle  (v.  214  et  21 5)  : 

4  242 

nauaavEjJiou  yap  Ouata; 

424  2 

irapôevio'J  6'  atfxaxoç  op- 

\~       2  • 

v5c  Tieptop  |  voj;... 

Nous  avons  la  succession  4  +  2,  comme  dans  la  division  B  et  B'. 

4  3  4 

tcw;  àitïo  |  vxuç  ys  |  vcoptai 

434 
£i>[ji[jta^t  |  aç  a  |  [i.ap'ïtov  ; 


Dans    ces    deux  autres   vers  (212  et  2i3),   nous    avons    la    succession  4+3  -h  4, 
comme  dans  les  deux  divisions  C  et  C. 
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INTROÏT    DU    IVe    DIMANCHE    DE    LAVENT 

{d'après  Sl-Gall) 


■j}  j  l  J    H       Un  pied  double  binaire  et  un 

\P  _J_  J  J  -^d  pied  simple  binaire. 


Ro-    ra-        te 
4 


fi^gÈgg 


cas-  li 

3  6 


J^3Ë^§§1 


Même  distribution  des  pieds. 


Un  pied  simple  ternaire  et  un 
pied  double  ternaire. 


de-      su- 


S-^gi       Un  pied  double  binaire, 
per 

Je  transcris  en  notation  moderne  : 


i 


3/4 


Ro-    ra- 


?/4        , 

1— * 9-0 J— 


* 


4/4 


2/4 


âiÉïggË^fg^g^^^ 


li      de-    su- 


per 


Distinction  comprenant  deux  hexamètres,  le  premier  (acéphale)  ayant 
trois  plus  trois  pieds,  et  le  second,  quatre  plus  deux. 


pggsg 


-Li 


a-pe-n-a-        tur 

4 


^rrj-j: 


z 


Un  pied  double   ternaire  et  un 
pied  simple  binaire. 


Un  pied  double   binaire  et  un 
pied  simple  binaire. 


ter-  ra 

2/4 

a-  pe-  ri-    a-         tur     ter- 


i± ,^_  ji± ; 


Un  pentamètre,  plus  un  rejet  servant  d'amorce  pour  le  tétramètre  Sui- 
vant. 


et  ger-  minet 

3  6 


j?_        Un  pied  simple  ternaire,  un  pied 
EiE]  double  ternaire  et  rejet  d'un  pied 

simple  binaire. 


PPpiPPPipl  Unpi 


ied  simple  ternaire  suivi  d'un 
pied  double  ternaire. 


Sal-         va-  tO- 
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~i — g — \—ft       Un  pied  double  binaire  {rejet). 


Qu'on  nous  permette  de  reprendre  encore  cet  introït  dans  les  deux 
transcriptions  pour  donner  une  idée  plus  exacte  de  l'ensemble  : 


^t^-p-Aù^i 


Ro-      ra- 


4/4 


te,    cae- 

2/A 


^pî— J^3=p  l  m    i  2=f=q=^=^ 


li        de  su- 


per, 


4/4  4/4        _____J.,^_ 


Hexamètre. 


Hexamètre. 


Double  tétramètre. 


et   nu-         bes  plu-  ant    Ju- 

4/4 _        3/4 


j  J    J-J=j — j~       Heptamètre. 


stum  ;  a-    pe-  ri-     a-  tur    ter- 

4/4»  4/4 


^^êM^smm-j^= 


Double  tétramètre. 


ra;  et        ger- mi-net  Sal-      va-        to- 

4 


mus 


rem. 


i 


4  24  2  3         6 


-j — 1 — - 

Ro-    ra-  te,  cae-  li,    de-        su- 


^r^ff^m^ 


per 


4     1         2  ^ 


2  4 


et  nu-  bes plu-     ant      Jus- 


tum, 


2        4 


a-  pe-ri-  a-  tur      ter  ra,  et  ger-    mi-  net 


I  22    — 


Pipp^â^^È 


Sal-         va- 


to- 


Comme  j'ai  déjà  donné,  dans  une  précédente  étude,  un  fragment  de 
graduel,  celui  du  3°  dimanche  de  Carême,  je  crois  inutile  de  le  repro- 
duire ici.  De  plus,  je  laisse  de  côté  les  traits,  parce  que  la  version 
adoptée  par  les  éditions  de  Solesmes  me  paraît  sujette  à  revision  sur 
un  grand  nombre  de  points. 


ALLELUIA    DU    IVe    DIMANCHE    DE    L'AVENT 

5  3       4 


'   Ai"    le"       lu~  ia  f        Heptamètre 

2/4 3/4  2/4_ 


2+3   +   2    =    7 


A  ^^E^Eg^jj 


4/4         2/4 


Tétramètre    suivi    d'un 
rejet. 


Aji^f^^i^i 


4/4 


2/4 


b  m^^^mm= 


Hexamètre. 
4  +  2 


A  feg^ËpS^l^^l] 


B 


4/4 


2/4 


^^^^& 


Hexamètre 

(4  +  2) 


En  résumé,  ce  magnifique  Alléluia   se    compose  donc  d'un    hepta- 
mètre   *,    d'un  tétramètre    hypermètre  et  de  deux  autres  hexamètres. 


1.  Le  premier  heptamètre  pourrait   être  considéré  comme    un    double   tétramètre 
acéphale. 

4/4  _, 4/4 


.  •■ 


p  r  g  7 


Al-        le-     lu- 


-     123 


OFFERTOIRE    DU    IVe    DIMANCHE    DE    l'aVENT 


2   4 


j^jgËgpjgËgEgEi 


Trois  pieds  plus  trois  pieds 
(Hexamètre  acéphale). 


2    4 


spazjijj. 


Hexamètre  (3  -|-  3) 


ÊS=S 


ve.       Ma-  ri- 


Quatre  pieds  binaires 
(Tétramèlre). 


f^£^ 


B^E 


Quatre   pieds,   dont   deux   ter- 
naires et  deux  binaires 
(Tétramètre). 


etc..    etc. 


Rejet  se  soudant  à  ce  qui  suit. 


début  de  l'introït  :  Puer  natus  est. 

Nous  prendrons  simplement   les  deux  premiers  membres  de  phrase 
du  texte  :  Puer  natus  est  nobis  et  filius  datus  est  nobis. 

Remarquons  d'abord  que  cet  introït  doit  être  d'une  majesté  excep- 
tionnelle, tant  à  cause  du  merveilleux  événement  qu'il  annonce,  qu'à 
cause  de  la  grande  solennité  qui  en  célèbre  la  mémoire.  La  marche  du. 
rythme  devra  donc  avoir  une  allure  plus  lente  et  plus  grave  que  dans 
les  morceaux  ordinaires  :  certains  allongements  et  des  pauses  plus  fré- 
quentes seront  ainsi  faciles  à  prévoir  de  la  part  du  compositeur. 

Notre  texte  se  divise  en  deux  parties,  dont  chacune  se  subdivise  elle- 
même  en  trois  petits  membres. 

I.  Puer  |  natus  est  \  nobis  {et)  | 
II.  Filius  |  datus  est  \  nobis.  \ 


D'après  la  règle  de  Gui  d'Arezzo,  la  dernière  syllabe  musicale  de 
chaque  membre  sera  doublée,  ténor  amplior  in  parte,  et  celle  qui  ter- 
mine chaque  distinction  subira  l'allongement  le  plus  considérable,  in 
fine  diutissimus.  Métronome  J=  120  : 
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Pu-  er 

4  ! 


A  <  ^  $=^gZ£J^^j  ou  ^U4^-5^ 


na-         tus        est 


na-  tus    "  est 

4 


3  fE3=^b^g=^lf35]  ou  p^EJ 


bis;  et 


bis  ;  et 


'^S£E=^ 


Fi-  li-  us 


da-    tus     est 


3|i^pi^3^ï 


bis. 


Tout  en  préférant  la  notation  ci-dessus,  je  veux  pourtant  la  traduire 
en  notation  moderne  pour  mieux  aider  certains  lecteurs  à  saisir  la  men- 
suration. 

On  devra  exécuter  dans  un  mouvement  grave. 


3/4 


3/4 


SfÉg^^S 


Pu- 


$ 


4/4 


er  na-        tus 

3/4 


■v. s-  -é- 

est  no-  bis  et 


2/4 


3/4 


Fi-        li-        us  da-    tus 


4/4 


2/4 


EE3=3i=S|pÈgEgEfe 


Hexamètre 

(3  4-3). 


Heptamètre 

(4  +  3). 


Pentamètre 

(2   +  3). 


Hexamètre 

(4+2). 


est   no- 


bis. 


1.  Les  manuscrits  cl  la  transcription  de  Solesmes  mettent  un  tristropha  n1  sur  la 
'syllabe  est.  Donc  trois  temps,  plus  l'allongement  réglementaire,  ce  qui  fait  quatre 
temps. 
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Avant  de  terminer,  nous  prendrons  encore  quelques  exemples  dans 
le  Kyricde. 


KYRIE    DU    TEMPS    PASCAL 


mm 


^E 


Tétramètre. 


Ky-  ri^      e 


-l_ 


2  4 


fl^ll^^^gjj       PenU 
\  e-  le-i-   son. 

Chri-  ste 


Trois  pieds. 


B 


^5fe 


• 


Ce  qui  nous  donnerait  en  mesure  moderne  : 


3/4  ^7-^  3/4  -^p- 


Chris-  te. 


6, 


^ï-f^m^E^W^f 


Ky-ri-        e 

4 5  ,  4 


lei-         son. 


Hexamètre. 

Un  tétramètre  acéphale 

suivi  d'un  dimètre. 


Hexamètre 

(4  +  2). 


le  kyrie  Cunctipotens 
2         4 


fr—i-r^ 


Ky-  ri- 
*         4 


e- 

2  4 


jpj-nT.ipi 
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f^^bgE«91| 


-fr-  4- 

2 

$r~  j" 

— ! — ; — 

— j— |- 

^F— «- 

-» — « — 

_-_J_J 

2         4 


1 i ar 


son.       Ky-  ri-  etc. 

Comme  tout  cela  est  métrique  et  symétrique  ! 


KYRIE    DES    DIMANCHES 
4   .  4 

Tétramètre. 


-**=#- 


Ky-  ri-  e 


jzgza=j)~^T'br=gzr        Dimètre  suivi  d'un  rejet. 


^PPiP^P 


Tétramètre. 


le-        ison 

Ceci  deviendrait  en  mesure  moderne 

2/4 


2/4  _4 3/4 


etc. 


Ky-    ri-        c 


-*— ' 


le-  i-    son 


SANCTUS    DE    LA    MEME    MESSE 


ggËf^j^ 


Sanc- 


tus 


A 


9^a^=3=P^ 


g^R^p^ 


Sanc-  tut 


i.  On  a  l'habitude,  qui  ne  me  paraît  nullement  justifiée,  d'allonger  ici  le  ré.  Cela 
vient  de  ce  que  les  anciennes  éditions  attribuaient  ces  quatre  notes  au  mot  Kyrie, 
tandis  qu'elles  appartiennent  au  mot  eleison. 


I2J    — 


?==Ë 


Do- 

4 


B    (We]E 


De-      us 
4 


§ 


SE 


sa-      ba- 


oth 


Ici,  comme  dans  l'Asperges  me,  nous  avons  une  véritable  strophe  et 
une  véritable  antistrophe. 


A 


B 


Je  ne  résiste  pas  au  plaisir  de  mettre  sous  les  yeux  de  mes  lecteurs 
une  petite  strophe  de  vers  français,  qui  souligneront  mieux  le  rythme 
métrique  de  la  mélodie. 

O  mon  doux  Jésus, 
Manne  des  élus, 
Mon  cœur  vous  désire  ; 
Et  brûlant  d'amour, 
La  nuit  et  le  jour, 
Après  vous  soupire. 

Je  termine  par  VHosannah  de  ce  même  Sanctus. 


P^ËL^^ 


Ho-      san- 


nah 


—.5 


5_  4 


t=t 


Tétramètre. 


Hexamètre. 


in  ex-  cel-     sis. 

Je  m'arrête  ici,  croyant  avoir  établi  avec  assez  d'ampleur  et  de  clarté 
le  caractère  nettement  métrique  tant  des  pieds  guidoniens  que  des  divi- 
sions qui  composent  la  distinction  grégorienne. 

Ma  prétention,  d'ailleurs  très  modeste,  n'a  pas  été  d'infirmer,  mais 
de  compléter  l'œuvre  si  intéressante  de  l'École  bénédictine,  et  de  mon- 
trer qu'il  y  a  dans  le  chant  de  l'Église  plus  qu'une  mélodie  vaguement 


t.  Allongement  de  la  note  qui  termine  le  membre  de  phrase. 
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rythmée  à  la  manière  des  périodes  oratoires.  Je  crois  donc  avoir  établi 
qu'il  y  a  dans  les  mélopées  grégoriennes  une  véritable  mensuration, 
résultant  d'abord  de  l'existence  de  pieds  métriques  et  ensuite  de  l'agen- 
cement de  ces  pieds,  répartis  en  des  distinctions  également  métriques. 
Dans  cette  consciencieuse  étude,  je  n'ai  fait  porter  mes  observations 
que  sur  des  textes  en  prose,  c'est-à-dire  sur  ceux  qui  par  leur  nature 
même  et  leur  tempérament  semblaient  devoir  être  les  plus  réfrac- 
taires  à  la  mensuration.  Quant  «  aux  chants  qui,  de  par  leur  texte, 
appartiennent  à  la  catégorie  des  compositions  mesurées  *  »,  j'essaierai 
peut-être  d'en  étudier  ici  la  métrique,  si  la  Tribune  de  Saint-Gervais 
me  continue  sa  gracieuse  hospitalité,  et  ses  lecteurs  leur  bienveillante 
indulgence. 

■f  A. -G.  Foucault, 

Évêque  de  Saint-Dié. 


i.  Dom  L.  Janssens,  au  Congrès  de  Bruges,  1  ribunede  Saint-Gervais,  février  1903, 
p.  66. 


LES  CHANTS  DE  LA  MESSE  ' 


i 

ORIGINES    DE  LA    MESSE 

Il  est  généralement  admis  aujourd'hui  que  la  liturgie  de  la  messe  a 
emprunté  ses  principaux  rites  soit  aux  réunions  des  synagogues,  soit  au 
service  du  Temple  de  Jérusalem,  soit  au  rituel  de  la  Pàque  juive2. 

Les  premiers  disciples  de  Jésus  étaient  de  vrais  Israélites,  fidèles  ob- 
servateurs de  la  Loi.  Le  livre  des  Actes  nous  les  montre  se  rendant 
régulièrement  au  Temple  pour  y  prier  et  assister  aux  sacrifices  quoti- 
diens prescrits  par  Moïse  ;  puis  ils  se  réunissaient  dans  la  maison  qui 
servait  à  leurs  assemblées  privées,  xat' oîxov,  pour  y  rompre  le  pain 
et  célébrer  le  sacrifice  eucharistique,  dont  les  anciennes  victimes  n'étaient 
que  la  figure  3. 

«  Il  y  a  quelque  chose  de  touchant,  dit  Msr  Le  Camus,  dans  ce  res- 
pect que  les  disciples  gardèrent  toujours  pour  la  Loi,  dans  cette  union 
de  deux  principes  absolument  opposés,  qui  vécurent  d'accord,  non  par 
compromis,  mais  par  une  fusion  toute  naturelle.  A  l'origine,  les  disci- 
ples sont  juifs  et  chrétiens  tout  à  la  fois.  Ainsi  ils  montent  régulière- 
ment au  Temple  et  s'y  mêlent  à  la  foule  des  adorateurs.  Pour  eux,  la 
religion  nouvelle  n'est  pas  l'adversaire,  mais  le  fruit  glorieux  de  l'an- 
cienne4. » 

C'est  donc  au  Temple  que  les  fidèles  se  réunissaient  pour  prier  et 
aussi  pour  entendre  les  instructions  des  Apôtres.  Ils  se  tenaienrd'ordi- 
naire  dans  le  portique  de  Salomon  6.  Car,  c'est  surtout  au  Temple  que, 


i.  Nous  avions  commencé  dans  la  Musica  Sacra  de  Toulouse,  année  1901,  une 
série  d'Etudes  sur  le  chant  liturgique.  Par  suite  de  l'état  de  santé  du  R.  P.  Co- 
mire,  qui  la  dirigeait,  cette  revue  ayant  suspendu  sa  publication,  l'éminent  directeur 
de  la  Tribune  de  Saint-Gervais  a  bien  voulu  nous  offrir  l'hospitalité  de  ses  colonnes 
pour  y  poursuivre  nos  études.  Qu'il  nous  permette,  de  lui  offrir  l'expression  de  notre 
gratitude  pour  ce  témoignage  de  sympathie  et  d'impartialité. 

2.  V.  Monumenta  Ecclesiœ  liturgica.  Paris,  F.  Didot,  1902,  vol.  I,  p.  xi  et  suiv. 

3.  Quotidie  quoque  perdurantes  unanimiter  in  templo,  et  frangentes  circa  domos 
panem,  sumebant  cibum  cura  exultatione  et  simplicitate  cordis.  (Act.  11,  46.)  Cf. 
III,  1. 

4.  L'œuvre  des  Apôtres,  p.  45. 

5.  Et  erant  unanimiter  omnes  in  porticu  Salomonis.  (Act.  v,   12.) 


I  oo  — ■ - 


suivant  l'exemple  du  Maître,  les  Apôtres  prêchaient  au  peuple,  ce 
qu'ils  faisaient  aussi  dans  leur  propre  maison  l. 

Nous  ne  voyons  nulle  part  qu'ils  aient  enseigné  dans  les  synagogues 
de  Jérusalem.  Ce  n'est  que  plus  tard  que  saint  Paul,  dans  ses  pérégri- 
nations apostoliques,  fit  entendre  la  parole  évangélique  dans  les  synago- 
gues des  colonies  juives  répandues  par  tout  le  monde  gréco-romain. 

On  n'allait  pas  seulement  au  Temple  pour  assister  aux  sacrifices 
solennels,  mais  aussi  pour  prendre  part  au  service  religieux  qui  se 
célébrait  dans  un  des  parvis  et  dont  l'ordonnance  était  la  même  que  celle 
en  usage  dans  les  synagogues. 

Le  service  commençait  par  une  formule  de  louanges  :  «  Béni  sois-tu, 
à  Seigneur,  roi  du  monde  »,  prononcée  du  haut  de  la  chaire,  ou  ambon, 
par  le  Cheliach-tsibbour,  ou  officiant  ;  après  quoi,  il  récitait  le  Schéma  : 
a  Ecoute,  Israël,  le  Seigneur  notre  Dieu  est  V unique  Seigneur  »,  suite  de 
versets  tirés  du  Deutéronome  (vi,  4-9,  xi,  1 3-2 1)  et  des  Nombres  (xv,  37- 
41),  qui  se  terminait  par  une  prière.  L'officiant,  descendant  alors  de 
l'ambon,  se  rendait  près  de  l'arche,  ou  Héchal,  qui  renfermait  les  livres 
sacrés  et  devant  laquelle  une  lampe,  suspendue  à  la  voûte,  brûlait  nuit 
et  jour.  Arrivé  là,  il  lisait  le  Schémoné-Esré,  ou  série  de  dix-huit  suppli- 
cations, à  chacune  desquelles  l'assemblée  répondait  Amen.  On  faisait 
ensuite  la  lecture  de  la  Loi.  Le  Ha\\an,  ou  maître  des  cérémonies,  pre- 
nait dans  l'arche  le  rouleau  de  la  Thorah  et,  après  l'avoir  retiré  de  son 
étui,  le  remettait  au  premier  lecteur.  Sept  membres  de  l'assemblée, 
désignés  par  le  président,  lisaient  tour  à  tour  trois  versets  du  livre  saint. 
La  lecture  était  précédée  et  suivie  d'une  bénédiction  :  chaque  verset  de 
la  Loi  était  traduit  en  langue  vulgaire,  puis  on  lisait  un  fragment  des 
Prophètes,  et  à  la  traduction  du  texte  on  ajoutait  un  commentaire  oral, 
ou  Midrasch. 

Nous  voyons  dans  saint  Luc  que  Notre-Seigneur  Jésus-Christ,  se 
trouvant,  un  jour  de  sabbat,  dans  la  synagogue  de  Nazareth,  fit  une 
instruction  au  peuple  sur  le  texte  du  prophète  Isaïe  qu'il  venait  de  lire  2, 
De  même,  saint  Paul,  à  Antioche  de  Pisidie,  adressa  une  exhortation 
aux  assistants  après  la  lecture  de  la  Loi  et  des  Prophètes  3. 

La  lecture  était  une  sorte  de  récitation  modulée,  ou  cantillation,  assez 
semblable  à  celle  qui  fut  plus  tard  en  usage  dans  les  églises  chrétiennes 
pour  les  leçons  de  l'office  et  de  la  messe4.  Les  prières  s'adaptaient 
aussi  à  des  formules  mélodiques  qui,  de  même  que  dans  nos  oraisons, 
faisaient  ressortir  les  syllabes  accentuées  et  les  divisions  du  texte  5. 


1.  Omni  autem  die  non  cessabant  in  templo  et  circa  domos  docentes,  et  evan- 
gelizantes  Christum  Jesum.  (Act.  v,  42.)  Cf.  ibid.,  20,  21.  L'expression  grecque  xai' 
otxov  ne  signifie  pas  une  maison  quelconque,  mais  celle  qui  servait  aux  Apôtres  de 
demeure  ou  de  lieu  de  réunion. 

2.  Luc.  iv,  16  et  scq. 

3.  Act.  xnr ,  i5. 

4.  V  .Note  sur  des  récitatifs  israélites  orientaux,  par  Dom  Parisot  (Tribune  de  Saint- 
Gervais,  novembre  1902,  p.  35 1  et  suiv.). 

5.V.  Synagogue  Plain.son^,  by  the  Rev.  Francis  Cohen  (The  Organist  and  Choir- 
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Le  service  seterminait  par  une  bénédiction  finale,  Kadisch.  Quand  un 
prêtre  était  présent,  c'était  à  lui  à  la  prononcer  en  étendant  les  mains  sur 
le  peuple,  qui  disait  Amen  après  chaque  formule  K  Aujourd'hui,  dans  les 
synagogues  d'Orient,  avant  de  se  séparer,  on  se  donne  le  baiser  de  paix, 
ce  qui  est  probablement  une  coutume  ancienne,  qui  fut  aussi  adoptée 
par  les  chrétiens  2. 

Quand  la  persécution  s'étendit  sur  l'Eglise  naissante  de  Jérusalem  et 
que  les  fidèles  furent  obligés  de  se  cacher  et  de  s'asbtenir  de  paraître  au 
Temple,  ils  transportèrent  dans  leurs  assemblées  privées  une  partie  de 
ces  rites.  On  se  réunissait  dans  la  salle  haute  de  la  maison, iv  râ  ûnepu  ok 
qui  était  réservée  aux  réceptions  solennelles  et  aux  banquets,  d'où  le 
nom  latin  de  cœnaciihim  3. 

Après  une  prière  ou  bénédiction  prononcée  par  celui  qui  présidait, 
on  faisait  la  lecture  des  livres  de  l'Ancien  Testament.  On  y  joignit  plus 
tard  celle  des  épîtres  des  Apôtres  et  des  évangiles.  La  lecture  était 
toujours  suivie  de  l'homélie  ou  sermon.  Puis,  l'officiant  récitait  une 
longue  prière  litanique  à  laquelle  répondait  tout  le  peuple.  Et  dès  lors, 
sans  doute. aussi,  le  chant  des  psaumes  s'entremêlait  aux  lectures. 

Bien  qu'aucun  document  contemporain  n'indique  clairement  que  le 
chant  fît  partie  du  service  des  synagogues,  il  est  probable  que  les 
psaumes  de  David  et  d'autres  cantiques  bibliques  y  étaient  chantés, 
au  moins  le  jour  du  sabbat,  car  telle  est  encore  la  pratique  des  syna- 
gogues dans  le  monde  entier. 

Dans  le  Temple,  les  lévites  chantaient  des  psaumes  avec  accompa- 
gnement de  psaltérions,  de  cithares  et  de  cymbales,  pendant  que  les  vic- 
times se  consumaient  sur  l'autel  \ 

Il  y  avait  même  un  psaume  spécial  déterminé  pour  chaque  jour  de  la 
semaine,  et,  le  jour  du  sabbat,  on  ajoutait,  matin  et  soir,  une  partie  des 
deux  cantiques  de  Moïse   (Deut.,  xxxu  ;Exod.,xv)5. 

Or,  un  célèbre  docteur  du  Talmud,  Rabbi  Joshua  ben  Hannania, 
qui,  en  qualité  de  lévite,  faisait  partie  des  chœurs  du  Temple,  raconte 
que,  lorsque  le  service  musical  était  terminé  dans  l'enceinte  sacrée,  lui  et 
ses  compagnons  allaient  prendre  part  au  rituel  plus  simple  des  syna- 
gogues qui  se  célébrait  dans  le  parvis  6. 

Pour  les  premiers  chrétiens,  soit  qu'ils  l'eussent  emprunté  au  service 
du  Temple  ou  à  celui  des  synagogues,  il  n'est  pas  douteux  que  le  chant 


master,  juin  1897  à  janvier  1898J.  Une  traduction  de  ces  articles,  avec  exemples  mu- 
sicaux, a  paru  dans  la  Revue  de  Musique  religieuse  de  Marseille    (janvier  à  décembre 

1899)- 

1.  V.  Fretté,  Notre-Seigneur  Jésus-Christ,  sa    vie  et  ses  enseignements,  t.  I,  p.  i85 
et  suiv. 

Cf.  Edmond  Stapfer,  La  Palestine  au  temps  de  Jésus-Christ,  ch.  vi,  x  et  xn.  —  F. 
E.  Warren,  The  litargy  andvitual  of  the  antenicene  Church,  p.  204  et  suiv. 

2.  Act.  xx,  3y. 

3.  Act.  xx,  7-9. 

4.  I  Paralip.  xxv,  1.  —  II  Paralip.  v,  12, 

5.  Warren,  op.  cit.,  p.  2o3. 

6.  V.  Synagogue  Plainsong. 
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des  psaumes  n'eût  sa  place  dans  leurs  synaxes.  Saint  Paul,  s'adressant 
aux  habitants  de  Colosse,  leur  dit  :  «Instruisez-vous  et  exhortez-vous 
les  uns  et  les  autres,  par  .des  psaumes,  des  hymnes  et  des  cantiques 
spirituels,  chantant  dans  vos  cœurs  pour  plaire  à  Dieu  »  *. 

Il  fait  la  même  recommandation  aux  Ephésiens  2. 

Telle  est  la  première  partie  de  la  messe,  qui  fut  plus  tard  appelée 
Messe  des  Catéchumènes,  parce  que  c'était  la  seule  à  laquelle  ils  fussent 
admis.  Elle  était  suivie  du  sacrifice  eucharistique,  c'est-à-dire  de  l'of- 
frande et  de  la  consécration  du  pain  et  du  vin,  de  la  fraction  et  de  la 
communion. 

Pour  cette  partie  de  la  messe,  les  Apôtres  n'ont  pu  que  s'inspirer  des 
rites  observés  par  Notre-Seigneur  Jésus-Christ  lui-même  dans  l'insti- 
tution de  l'Eucharistie,  quand  il  célébra  avec   eux  la  dernière  Pâque. 

On  trouve,  en  effet,  dans  le  cérémonial  de  la  Pàque  juive,  bien  des 
analogies  avec  les  rites  de  la  messe  des  fidèles  3. 

On  se  lavait  les  mains  à  plusieurs  reprises,  en  récitant  une  prière: 
on  plaçait  sur  la  table,  avec  l'agneau  pascal,  les  pains  azymes,  mitsvoth, 
et  les  coupes  de  vin.  Le  président  rappelait  l'institution  de  la  Pàque  et 
la  délivrance  des  Hébreux  de  la  servitude  d'Egypte  ; .  après  quoi,  l'on 
chantait  le  psaume  1 1  2  et  une  partie  du  psaume  1 13,  In  exitu  Israël  de 
Egypto.  On  bénissait  le  pain,  on  le  rompait,  on  le  mangeait,  en  le  mé- 
langeant avec  des  herbes  amères  ;  puis,  le  repas  fini  et  l'agneau  con- 
sommé en  entier,  on  bénissait  la  coupe  de  bénédiction  et  on  la  faisait 
circuler  parmi  les  convives,  après  une  longue  prière  d'action  de  grâces. 
On  chantait  la  fin  du  psaume  1 1 3  et  les  psaumes  suivants  (ps.  114  à 
1 17,  ps.  1 35),  et  la  cérémonie  s'achevait  par  une  doxologie  finale  4. 

L'Église  chrétienne  s'est  approprié  la  plupart  de  ces  rites,  en  substi- 
tuant au  récit  de  la  pàque  ancienne  celui  de  la  pàque  nouvelle,  ou  mys- 
tère eucharistique.  Elle  a  même  emprunté  pour  le  début  de  YAnaphora, 
qui  se  trouve  identique  dans  toutes  les  liturgies,  une  formule  de  louange, 
qui  dans  la  cérémonie  hébraïque  termine  ce  récit  5,  en  remplaçant  le 
chant  de  V Alléluia,  qui  le  suit,  par  celui  du  Sanctus,  ou  Keduscha,  qui, 
dans  le  service  public  de  la  synagogue,  se  récitait  à  l'office  du  matin, 
en  place  de  la  troisième  supplication  du  Schémoné  Esré  6. 

Saint  Clément  de  Rome,  dans  sa  première  épître  aux  Corinthiens, 
fait  allusion  à  ce  chant  qu'il  engage  les  fidèles  réunis  à  répéter  tous 
ensemble,  comme  d'une  seule  bouche,  en  conformité  avec  les  anges  7. 

1.  Docentes,  etcommonentes  vosmetipsos,psalmis,  hymnis  etcanticis  spiritualibus, 
in  gratia  cantantes  in  cordibus  vestris  Deo.  (Col.,  m,  16.) 

2.  Ephes.  v,  19. 

3.  V.  Monumenta  Ecdesiœ  liturgica,-p.  XXXVI  et  suiv. 

4.  V.  J'rctté,  op.  cit.,  t.  II,  p.  140  et  suiv.  —  Cf.  Stapfer,  op.  cit.,  ch.  xili.  — 
Warren,op.  cit.,  p.  216. —  Haggada  ou  Cére'moniel  (sic)  des  deux  premières  soirées  de 
Pâque,  parD.  Drach,  rabbin,  docteur  de  la  Loi  (texte  hébreu  et  traduction  française), 

Metz.  1818. 

5.  Warfen, p.  21  G.  —  Haggada,  p.  5i. 

6.  Warren,  p.  2 1 5. 

7.  Glem.  Kom.,  Ep.  lad  Cor.,  n.  H4. 
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L'Église  a  pris  de  plus  au  rituel  hébraïque  l'usage  des  doxologies  et 
emprunté  au  service  du  Temple  la  coutume  de  faire  fumer  l'encens  au- 
tour de  ses  autels. 

Dès  le  milieu  du  second  siècle,  Tordre  des  cérémonies  de  la  messe 
est  en  substance  ce  qu'il  est  encore  aujourd'hui.  Saint  Justin,  martyr, 
dans  sa  première  Apologie,  le  décrit  ainsi  : 

«  Le  jour  du  soleil,  tous  les  habitants  des  villes  et  des  campagnes  se 
rassemblent  en  un  même  lieu.  On  lit  les  Commentaires  des  Apôtres  et 
les  écrits  des  Prophètes,  autant  que  le  temps  le  permet.  Quand  le  lec- 
teur a  fini,  celui  qui  préside  nous  exhorte  à  imiter  ces  grandes  choses. 
Nous  nous  levons  tous  alors  pour  la  prière.  Quand  elle  est  terminée,  on 
se  donne,  le  baiser  de  paix,  on  apporte  le  pain  et  une  coupe  de  vin  et 
d'eau,  et  celui  qui  préside,  prenant  ces  dons,  rend  honneur  et  gloire  au 
Père  de  toutes  choses,  au  nom  du  Fils  et  du  Saint-Esprit,  et  se  répand 
en  de  longues  actions  de  grâces  pour  les  dons  qu'il  a  reçus  de  lui.  A 
la  fin  des  prières,  tout  le  peuple  acclame  en  disant  :  Amen.  On  distribue 
à  tous  les  assistants  le  pain,  le  vin  et  l'eau,  sur  lesquels  on  a  rendu 
grâces,  et  les  diacres  les  portent  aux  absents.  On  recueille  ensuite  l'of- 
frande de  ceux  qui  peuvent  et  qui  veulent  donner,  et  on  la  remet  au 
président  de  l'assemblée,  qui  pourvoit  aux  besoins  des  orphelins,  des 
veuves,  des  infirmes,  des  prisonniers,  des  pèlerins  et  de  tous  ceux  qui 
sont  dans  l'indigence1.   » 

Cette  collecte  finale  était  aussi  en  usage  dans  les  synagogues,  où  elle  se 
faisait  également  à  l'issue  du  service  2. 

Dans  ce  passage,  saint  Justin  ne  parle  pas  du  chant,  mais  il  y  fait 
allusion  dans  un  autre  endroit,  en  disant  que  les  chrétiens  honorent  leur 
Dieu    par  des  paroles    solennelles  et  des  hymnes,  iïià  léyov  néi±n<xç,  y.aï 

V^VOVC,  7t£p,7T£tV  3. 

Cette  double  expression  caractérise  très  bien  les  deux  genres  de  mé- 
lopées de  la  messe  :  d'abord,  les  paroles  solennelles,  ou  récitatifs  litur- 
giques, tels  que  les  invocations  du  prêtre,  les  lectures  modulées  et  les 
acclamations  de  l'assemblée  ;  puis,  les  hymnes  ou  cantiques  à  la  louange 
de  Dieu  4,  ce  qui  s'applique  surtout  au  chant  des  psaumes  que  les  an- 
ciens Pères  désignent  souvent  par  le  nom  d'hymnes  5. 

«  Il  est  évident,  disent  les  Bénédictins  de  Saint-Maur  dans  leur  édi- 
tion des  œuvres  de  saint  Justin,  que,  parce  mot  hymnes,  il  entend  soit 
les  psaumes  de  David,  soit  les  cantiques  composés  par  les  chrétiens 
eux-mêmes  et  qu'on  avait  coutume  de  chanter  dans  les  églises  G.  » 

i.  Justin,  Apol.  I,  n.   65,  67. 

2.  Stapfer,  op.  cit.,  p.  33 1. 
3    Justin,  op.  cit.,  n.  i3. 

4.  "rj-ivcH  8s  èWov  toù  6soù  aï  a>8ai.  (Clem.  Alex.,  Pœdagog.,  1.  II,  c.  iv.)  —  Hymnus 
scitis  quid  est  ?  Cantus  est  cum  laude  Dei.  Hymnus  ergo  tria  ista  habet,  et  canticum, 
et  laudem,  et  laudem  Dei.  (Aug.,  inps.  148.) 

5.  In  matutinis  hymnorum  canticis,  primus,  médius  et  ultimus  est  David  (Aug., 
Prolog,  in  ps.  £  18).  —  Cf.  Hieron.,  In  Ephes.,  v,  18.  —  Chrysost.,  Hom.  5g  ad  pop. 
Antioch.  —  In  ps.  41,  n.   1.  —  Hilar.,  Tr.  in  ps.  65,  n.  4  et  5. 

6.  Ap.  Gerbert.  De  Cantu  et  Musica  sacra,  t.  I,  p.  29. 
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Saint  Athanase  distingue  aussi  les  parties  de  la  sainte  Écriture  qui 
doivent  être  seulement  récitées  de  celles  qui  sont  destinées  à  être  chan- 
tées :  «  Il  convient,  dit-il,  à  la  sainte  Écriture  de  louer  Dieu  par  des 
hymnes,  non  pas  comme  en  courant,  mais  avec  solennité.  Le  texte 
de  la  Loi  et  des  Prophètes,  les  livres  historiques  et  ceux  du  Nouveau 
Testament  se  lisent  sur  le  ton  soutenu  du  récit  ;  mais  les  psaumes,  les 
hymnes  et  les  cantiques  se  chantent  plus  solennellement  *.  » 

Dans  les  rites  orientaux,  qui  ont  mieux  conservé  les  formes  de  la 
liturgie  primitive,  la  messe  n'est,  à  proprement  parler,  qu'une  longue 
mélopée  où  la  voix  du  prêtre  et  du  diacre  ne  cesse  de  se  faire  entendre, 
interrompue  de  temps  en  temps  par  les  acclamations  du  peuple,  qui, 
semblable  au  chœur  de  la  tragédie  antique,  exprime  tour  à  .tour  ses 
sentiments  de  foi,  d'adoration,  de  componction  et  de  pieuse  allégresse, 
et  mêle  ses  accents  à  l'action  du  drame  sacré. 

Même  les  parties  de  la  messe  qui,  dans  le  rite  latin,  se  récitent  à 
voix  basse,  comme  le  Canon  et  les  paroles  de  la  consécration,  sont  mo- 
dulées à  haute  voix  dans  les  liturgies  de  l'Orient. 


CHANT  DE  LA  CONSECRATION  A  LA  MESSE  COPTE 


Lento 
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Le  prêtre  :  Gé- 


chi        ou-ôm  é-   vol  ènkhetf    ti- 
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phaï  ghar  pé  pa-sô- 


etou  nafach  égén   thi- 


nou        nèmhankémich 
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en-   se-   tif  èp-chô  é-  vol  enté  ni-    no- 


phaï 


aritf  é-paerph- 
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vvi.     Le  peuple  :  Pistévomen  phaï  pé  khen  oumethmeï.        A-  mi- 


&m 


Ce  genre  démodulation,  qui  se  distingue  du  discours  ordinaire  par 
des  intonations  fixes  et  déterminées,  remonte  à  la  plus  haute  antiquité 
et  se  retrouve  dans  les  cérémonies  du  culte  des  peuples   les  plus  divers. 


i.  Decuit  divinam  Scripturam  non  obiter,  sed  fusius  Deum  hymnis  celebrare. 
Continua  igitur  oratione  dicuntur  Legis  et  Prophetarum  verba,  nec  non  historiœ 
omnes  cum  NovoTestamento  :  fusius  autem  efferuntur  psalmorum,  odarum  et  canti- 
corum  scripta.  (Athanas.,  Kp.  ad  Marcellinum,  n.  27.) 

2.  Communiqué  par  le  R.  P.  L.  Badet,  S.  .). 

3.  Traduction.  Le  Prêtre:  Prenez  et  mangez-en  tous  :  Ceci  est  mon  corps,  qui 
sera  brisé  pour  vous  et  pour  beaucoup,  qui  sera  livré  pour  le  pardon  des  péchés. 
Faites  ceci  en  mémoire  de  moi.  {Après  ces  viols:  «  Ceci  est  mon  corps  »,  le  prêtre 
fend  le  sommet  de  Vhostie  légèrement,  sans  le  séparer  du  reste,  et  il  adore  le 
Seigneur.)  Le  peuple  répond  :   Nous  croyons  que  cela  est  vrai.  Amen. 
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Les  Brahmanes  et  les  Bouddhistes  de  l'Extrême-Orient,  de  même  que 
les  Juifs  et  les  Musulmans,  en  ont  toujours  fait  usage,  soit  pour  la  lec- 
ture de  leurs  livres  sacrés,  soit  pour  leurs  prières  et  invocations. 

Le  ton  vulgaire  du  discours,  tel  qu'on  remploie  pour  converser  avec 
les  hommes,  n'a  pas  paru  digne  de  la  Divinité,  et  l'on  a  adopté  une  forme 
plus  solennelle  pour  adresser  la  parole  aux  êtres  supérieurs  à  notre 
nature.  La  tragédie  antique,  dont  l'origine  se  rattachait  au  culte  des 
dieux,  et  la  poésie,  dont  les  premiers  vers  furent  consacrés  à  célébrer 
leurs  louanges,  admirent  aussi  cette  sorte  de  récitatif  musical.  C'est 
ainsi  que  les  rhapsodes  grecs  déclamaient  les  poèmes  d'Homère,  que  les 
jongleurs  du  moyen  âge  récitaient  leurs  chansons  de  geste,  et  qu'au- 
jourd'hui encore  les  conteurs  arabes  modulent  leurs  récits  intermina- 
bles. 

L'Église  chrétienne  a  toujours  conservé  ce  genre  d'intonation  dans 
son  culte  public,  ce  qui  est  d'ailleurs  une  nécessité  dans  les  assemblées 
nombreuses,  pour  donner  plus  de  sonorité  à  la  voix  humaine  et  lui  per- 
mettre de  se  faire  entendre  par  tous  les  assistants. 

On  peut  même  dire  que  pendant  longtemps,  en  dehors  de  la  psalmo- 
die, la  liturgie  ne  connut  guère  d'autre  genre  de  chant.  Mais  ce  qui 
n'était  dans  l'origine  qu'un  simple  récitatif,  peu  varié  dans  ses  formu- 
les, se  développa  plus  tard  au  point  de  devenir  une  vraie  cantilène,  qui 
se  déroule  en  une  suite  d'élégants  mélismes,  de  sorte  qu'il  est  souvent 
difficile  aujourd'hui  de  reconnaître  la  différence  qui  existait  autrefois 
entre  les  deux  genres  de  mélopées  primitives  :  la  psalmodie  d'une 
part  et  le  récit  moduléde  l'autre.  Seules,  les  lectures  et  les  oraisons,  au 
moins  dans  le  rite  latin,  ont  gardé  la  simplicité  du  récitatif  qu'on  ne 
retrouve  plus  dans  les  supplications  du  Kyrie  et  de  X-Agnus  Dei,  ni  dans 
les  acclamations  du  Sanctus. 

Nous  étudierons  tout  d'abord  les  chants  de  l'officiant  (prêtre,  diacre 
ou  lecteur),  puis  les  chants  du  peuple,  dont  la  Schola  prit  plus  tard  la 
place  ;  et  en  dernier  lieu  la  psalmodie  de  la  messe,  sous  ses  différentes 
formes  d'antiphones  et  de  répons. 

En  faisant  connaître  les  circonstances  qui  ont  amené  l'introduction 
de  ces  chants  dans  les  différents  rites,  nous  essaierons  de  reconstituer 
le  milieu  liturgique  où  ils  se  trouvent  placés  et  dans  lequel  ils  doivent 
se  faire  entendre. 

[A suivre.)  Abbé  J.  Dupoux. 
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LE 
SYSTÈME   MUSICAL   DE    L'ÉGLISE   ARMÉNIENNE 

(Suite) 


B 


LA    NOTATION   REFORMEE 


Quand  on  connaît  l'extraordinaire  attachement  des  Orientaux  à  tout 
ce  qui  est  traditionnel  dans  la  religion,  que  ce  soit  dogmes  et  croyances 
ou /ormes  extérieures  du  culte,  on  comprendra  sans  peine  que  jusqu'au- 
jourd'hui les  Arméniens  aient  conservé  une  écriture  musicale  litur- 
gique dont  ils  ne  comprennent  plus  la  signification,  et  que  les  efforts 
tentés  pour  introduire  une  notation  intelligible  et  précise  soient,  sur 
bien  des  points,  restés  infructueux  et  stériles.  N'a-t-on  point  vu,  tout 
récemment  encore,  les  étudiants  d'Athènes  ébaucher  une  révolution 
pour  protester  contre  l'introduction  d'une  traduction  des  saints  Evan- 
giles en  langue  grecque  moderne  ? 

Au  xvme  siècle ,  un  musicien  arménien  de  Constantinople , 
Baba  Hampartsoun,  crée  une  notation  parfaitement  adaptée  au  chant 
de  son  Église.  Son  innovation  n'est  point,  à  vrai  dire,  cause  d'une  révo- 
lution, mais  pendant  près  d'un  siècle  se  heurte  à  une  force  d'inertie 
insurmontable  et,  aujourd'hui  encore,  la  notation  réformée  n'est  guère 
vraiment  en  usage  que  dans  l'Arménie  russe  et  en  général  dans  les  pro- 
vinces orientales.  Encore  ne  faudrait-il  pas  s'illusionner  outre  mesure 
sur  l'extension  que  la  connaissance  de  la  notation  musicale  pourrait 
avoir  chez  les  Arméniens  en  dehors  des  grands  centres  intellectuels, 
Etchmiadzine,  Tiflis  et  quelques  autres,  et,  dans  ces  centres  même,  en 
dehors  des  maîtres  de  chant  et  de  leurs  élèves  !  Une  des  raisons  pour 
lesquelles  le  besoin  de  livres  de  chant  accessibles  à  une  première  lec- 
ture ne  s'est  pas  fait  sentir  plus  tôt  et  d'une  façon  plus  impérieuse  dans 
l'Eglise  arménienne,  c'est  l'habitude,  commune  à  tout  l'Orient,  de 
chanter  de  mémoire.  J'ai  vu,  lors  de  mon  passage  à  Etchmiad- 
zine, un  chœur  important  de  jeunes  gens  chanter  des  heures  entières 
les  offices  de  la  semaine  sainte  sans  le  secours  d'aucun  livre.    Et  pour- 
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tant  Etchmiadzine  se  sert  des  éditions  en  notation  réformée.  On  les 
considère  comme  un  moyen  de  conservation  du  texte  musical,  comme 
un  élément  d'étude  et  d'apprentissage,  mais  toujours  comme  un  moyen 
et  non  comme  une  fin.  Cette  fin,  le  but  à  atteindre,  est  d'arriver  à 
chanter  comme  on  chantait  jadis,  c'est-à-dire  par  cœur.  La  mémoire 
d'ailleurs  arrive  à  un  développement  prodigieux,  quand  elle  n'a  pas  à 
compter  sur  le  secours  de  l'écriture.  Ainsi,  on  admet  aujourd'hui  que 
les  épopées  homériques  ont  existé  longtemps,  vivantes  dans  la  seule 
tradition,  c'est-à-dire  transmises  de  bouche  en  bouche  jusqu'au  temps 
où  les  rhapsodes  leur  ont  donné  leur  forme  dernière.  Les  chants  de 
l'Église  latine  ont  passé  par  une  phase  identique  jusqu'au  moment  où 
la  vulgarisation  de  la  portée  musicale  fixa  définitivement  leur  ligne  mé- 
lodique, au  xie  siècle.  Jusqu'à  la  seconde  moitié  du  xvme  siècle,  les 
chants  de  l'Église  arménienne  furent  dans  la  même  situation. 

Dans  notre  dernier  article,  nous  avons  dit  ce  que  l'on  sait  de  l'an- 
cienne notation  et  nous  avons  constaté  combien  nos  connaissances  sont 
encore  sommaires  et  imprécises.  Nous  nous  sommes  trouvés  en  pré- 
sence d'une  écriture  à  peu  près  identique,  dans  ses  formes  et  dans 
ses  fonctions,  au  S3^stème  des  neumes  byzantins  et  latins.  La  lecture 
de  ceux-ci  et  de  celle-là  se  résume  sagement  dans  quelques  hypo- 
thèses, et  les  Arméniens,  au  xvme  siècle,  n'étaient  pas  plus  favorisés 
que  les  contemporains  de  Guion  l'Arétin,  quand,  avec  la  vieille  notation, 
il  s'agissait,  sans  le  secours  du  maître,  d'apprendre  des  mélodies 
nouvelles. 

Or  donc,  Baba  Hampartsoun  eut  un  trait  de  génie.  Il  ne  chercha  pas 
à  introduire  des  signes  nouveaux  de  notation  musicale,  mais,  respec- 
tueux de  la  tradition  arménienne,  il  prit  les  anciens  signes  et,  à  la  place 
de  la  signification  oubliée,  adapta  à  chacun  d'eux  une  valeur  fixe,  soit 
de  durée,  soit  d'intonation.  Le  principe  de  la  diastématie  était  introduit 
dans  la  séméiographie  musicale  de  l'Église  arménienne  ;  peu  après, 
Chrysante  de  Madyte  opérait  une  réforme  similaire  dans  le  chant  de 
l'Église  grecque,  et  le  parallélisme  de  leur  œuvre  montre  à  quel  point  le 
réformateur,  grec  ou  arménien,  craint  de  heurter  la  tradition,  puisqu'il 
ne  rompt  pas  avec  l'ancienne  écriture  nationale  et  se  contente  de  don- 
ner une  valeur  autre  aux  anciens  signes  :  les  apparences  du  moins 
étaient  ainsi  sauvegardées. 

Nous  avons  quelques  détails  sur  ce  Baba  Hampartsoun  dans  un  ar- 
ticle de  revue  déjà  ancien  K  Nous  savons  que,  tout  enfant,  il  fut  à  la 
fois  apprenti  tailleur  et  commis  d'architecte,  en  même  temps  que  pour 
augmenter  ses  maigres  ^revenus  il  chantait  dans  les  églises.  Ses  dispo- 
sitions musicales  étaient,  paraît-il,  remarquables,  et  des  divers  rensei- 
gnements que  nous  avons  sur  lui,  il  semble  résulter  que,  d'intuition  et 
sans  maître,  il  devina  le  mécanisme  intérieur  de  son  art  national,  re- 
trouvant dans   toute   leur  pureté    les    tonalités    des   pièces   altérées   et 

i.  Basmavep,   1873.    ire  livraison. 
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sachant  mieux  que  quiconque  fixer  le  rythme  de  chaque  composition. 
Sa  réputation  comme  musicien  était  grande,  même  chez  les  Turcs,  et 
l'on  raconte  qu'il  excellait  à  ce  point  dans  la  composition  des  mélodies 
ornées,  les  testé,  que  les  musiciens  turcs  venaient  chez  lui  et,  par  menace 
de  mort,  s'appropriaient  ses  œuvres  !  Au  reste,  un  riche  compatriote, 
Johannès  Tchélépi,  grand  amateur  des  chants  liturgiques  nationaux 
tenait  Hampartsoun  en  particulière  estime  et  se  plaisait  à  le  faire  en- 
tendre à  ses  amis,  dans  sa  maison  de  Kourou-Tchesmé.  Ce  Johannès 
Tchélépi  patronnait  une  école  de  jeunes  Arméniens,  dans  Galata,  et 
engagea  Hampartsoun  pour  les  instruire  dans  le  chant  ecclésiastique. 
Ce  fut  sa  pépinière  d'élèves.  Déjà,  à  l'abri  du  besoin  par  la  protection  de 
Tchélépi  et  de  la  famille  des  Tuzian,  Hampartsoun  songeait  à  son 
œuvre  de  réforme.  Elle  était  presque  terminée,  quand  la  mort  le  sur- 
prit. Il  laissait  des  notes  et  des  disciples.  Tout  grand  maître  eut  un 
disciple  favori.  Quel  fut  celui  de  Baba  Hampartsoun  ?  Petros  Tchéom- 
lekdjian,  dit  le  R.  P.  Hurmuzian  *,  puis  Gabriel  Eranian.  Aris  Johan- 
nessian,  prétend  à  son  tour  Tentéssian  2  ;  mais  comme,  avec  ce  dernier, 
nous  aboutissons  également  au  maître  Gabriel  Eranian,  la  question  n'a 
plus  qu'un  médiocre  intérêt.  Pourtant  ce  furent  les  successeurs  immé- 
diats d'Hampartsoun  qui  mirent  au  point  son  œuvre  de  réforme  et 
perfectionnèrent  la  nouvelle  notation.  Il  ne  semble  pas  que  les  Armé- 
niens lui  aient  fait  un  accueil  enthousiaste.  L'indifférence  ne  va  guère 
sans  l'hostilité.  Mieux  encore,  le  Conseil  musical  de  Constantinople 
chercha  à  restreindre  le  nombre  des  élèves  musiciens,  ne  voulant  pas 
divulguer  la  nouvelle  notation.  Quelques  initiés  seulement  possédaient 
les  chants  ecclésiastiques  notés  à  la  main  dans  la  manière  d'Hampart- 
soun. Pourtant,  vers  1868,  il  y  avait  au  Conseil  musical  de  Constanti- 
nople un  élève  de  Gabriel  Eranian,  Nicolas  Tachdjian.  Très  musicien, 
ayant  quelques  connaissances  de  la  musique  européenne  et  doué  d'une 
fort  belle  voix,  il  enseignait  le  chant  arménien  dans  les  écoles  et  avait 
titre  d'inspecteur  pour  la  musique  dans  les  églises  de  Constantinople  ; 
enfin  il  était  chef  de  chœur  à  la  cathédrale  auprès  du  patriarche  Nersès 
Varjapétian. 

Un  appel  venu  d'Etchmiadzine  arracha  Nicolas  Tachdjian  à  ses  mul- 
tiples occupations.  En  1872,  Sa  Sainteté  le  Catholicos  Georges  IV  le 
mandait  auprès  d'elle  pour  enseigner  le  chant  liturgique  aux  élèves  du 
monastère  et  pour  publier  le  Patarak  etle  Charakan  en  une  édition  vé- 
ritablement officielle,  puisqu'elle  devait  sortir  de  l'imprimerie  même 
d'Etchmiadzine.  Tachdjian  quitta  aussitôt  Constantinople  et  s'en  fut 
auprès  de  Sa  Sainteté.  Il  y  resta  dix  mois,  travaillant  sans  cesse,  au 
grand  dépit  du  Conseil  musical  de  Constantinople,  mécontent  de  voir 
lui  échapper  l'initiative  de  cette  importante  publication.  Il  y  eut  entre 
Etchmiadzine  et   Constantinople,   à  ce   moment,  une   correspondance 


1.  Basmavep,  loc.  cit. 

2.  Nkaragir  ergots.  Constantinople,  1H74,  p.  96. 
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sensiblement  agressive,  et  quand  Tachdjian  revint   à  Constantinople,  il 
avait  déjà  noté  la  moitié  du   Charakan. 

Il  ne  retourna  pas  à  Etchmiadzine  et  il  semble  qu'il  ne  se  soit  pas 
acquitté  de  sa  tâche  à  la  satisfaction  de  Sa  Sainteté,  puisque  ce  fut  un  de 
ses  élèves,  Ekmalian,  qui  termina  son  œuvre.  Lors  de  notre  séjour  à 
Tiflis,  en  iqoi,  nous  avons  eu  l'occasion  de  voir  ce  même  M.  Ekmalian 
dans  la  paisible  retraite  qu'il  s'est  créée.  Cet  homme  charmant  et  doux  a 
fait  ses  études  musicales  à  Etchmiadzine.  Depuis  il  est  rentré  dans  la  vie 
du  monde,  mais  n'en  continue  pas  moins  ses  recherches  scientifiques  et 
partage  avec  Komitas  Kevorkian,  vartapet  à  Etchmiadzine,  une  autorité 
réelle  sur  les  musiciens  arméniens.  Quand  Nicolas  Tachdjian  fut  reparti 
pour  Constantinople,  Ekmalian,  dès  cette  année  1873,  dut,  sur  l'ordre 
du  Catholicos,  corriger  et  terminer  l'œuvre  de  son  maître  ;  le  travail 
dura  une  année  entière,  jusqu'au  milieu  de  l'année  1874,  et  Ekmalian 
eut  comme  collaborateur  dans  cette  tâche  Karapet  Varjapet,  ami  per- 
sonnel de  Sa  Sainteté  Georges  IV. 

La  notation  du  Jamagirq  suivit  celle  du  Charakan  ;  enfin  l'édition  du 
Patarak  termina  l'ensemble  des  publications  officielles  des  livres  de 
chant  liturgique  arménien  en  notation  réformée. 

Quelle  est  donc  cette  notation  musicale?  Nous  en  avons  déjà  indiqué 
le  principe  :  les  réformateurs  ont  pris  les  anciens  noms  et  les  anciens 
signes,  aux  uns  ils  ont  donné  des  valeurs  d'intonation,  aux  autres  des 
valeurs  de  durée.  Ainsi  le  signe  qui,  dans  l'ancienne  séméiographie, 
portait  le  nom  depouch,  l'a  théoriquement  conservé,  s'est  simplifié  en 
po  pour  la  commodité  des  exercices  de  solfège,  et  en  réalité  correspond 
à  notre  ut  l.  L'ancien  signe  èkordj  s'est  simplifié  en  è  et  correspond  au 
ré;  l'ancien  vernakhagh  s'est  simplifié  en  vè  et  correspond  au  mi;  le 
benkordj  est  devenu  bè  et  répond  au  fa;  le  khosroivàin  est  devenu  kho 
et  correspond  au  sol;  le  nerknakhagh,  simplifié  en  ;zè,  donne  le  la  ;  enfin 
\ç.parouïk,  simplifié  en  jpa,  correspond  au  si  bémol.  L'octave  supérieure 
s'obtient  dans  l'écriture  en  ajoutant  un  trait  plein  et  horizontal  à  la 
partie  inférieure  de  la  note  :  on  le  verra  au  tableau  ci-contre. 

C'est  donc  la  forme  de  la  note  qui  détermine  sa  place  sur  l'échelle 
tonale.  Elle  est  intangible;  aussi  les  valeurs  de  durée  sont-elles  indi- 
quées par  des  signes  supplémentaires,  que  l'on  ajoute  au-dessus  de  la 
note.  En  voici  l'indication: 

Le  sough  représente  la  plus  longue  durée,  4/4  ou  o 

Le  \6igket  équivaut  à  la  valeur  2/4  ou  J 

Le  ket  a  la  durée   1/4    ou   J 

Le  stor  —  1/8    ou   J^ 

Le  erkstor         —  1/16  ou   «p 

Le  dsounk  —  i/32  ou   J5 

Le  dsnkner         —  1  /6a  ou     £ 

1.  Quelques  musiciens  arméniens  ont  pris  dans  leurs  transcriptions  en  notation 
européenne  l'habitude  de  rendre  le  po  par  ré,  c'est-à-dire  de  faire  commencer  la 
gamme  sur  le  degré  immédiatement  supérieur  avec  addition  du  fa  S  et  suppression  du 
si  t»  remplacé  par  si  B. 
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Ces  signes  représentent  les  mêmes  valeurs  en  durée  de  silence  quand 
au  lieu  d'être  placés  au-dessus  de  la  note,  ils  sont  dans  la  ligne  même 
des  notes. 
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On  peut  voir,  par  les  exemples  que  nous  donnons  de  cette  notation, 
d'après  le  Charakan  d'Etchmiadzine,  que  les  notes  sont  divisées  par 
groupes,  soit  isolément,  soit  par  deux,  par  trois,  par  quatre  ou  même 
plus.  Or,  chaque  groupe  représente  ordinairement  un  temps,  le  ypôvoç 
byzantin,  le  dumtek  l  des  Turcs,  le  temps  que  les  Orientaux,  moins 
cultivés  que  les  Arméniens,  battent  en  frappant  de  la  main  sur  le  genou. 
Nous  verrons,  en  parlant  du  rythme,  ce  qu'il  faut  en  penser  ;  mais,  res- 
tant ici  dans  le  domaine  de  l'écriture,  remarquons  que  le  groupe  de 
deux  notes,  dont  la  première  porte  le  stor,  représente  un  groupe  de 
deux  croches,  [J  ,  qu'un  groupe  de  quatre  notes  dont  la  première  porte 
Yerkstor  est  un  groupe  de  quatre  doubles-croches,  ^^^'  \  qu'un  groupe 
de  trois  notes  dont  la  première  porte  le  stor  et  la  seconde  Yerkstor  se 
rend  par  une  croche  et  deux  doubles-croches,  j__L-j  ;  qu'un  groupe  de 
trois  notes  dont  la  note  du  milieu  porte  le  stor  se  rend  par  un 
triolet  £_£j*  ;  qu'un  groupe  de  sept  notes  dont  la  première  porte  le 
dsounk  et  la  dernière   Yerkstor  se   rend  par  six  triples-croches  et  une 

double  croche    ==— , — i-J      et  ainsi  de  suite. 

Les  combinaisons  sont  ainsi  en  nombre  infini,  surtout  que  deux 
signes,  le  thav  et  le  kisathav,  représentent  dans  l'écriture  musicale 
arménienne  les  valeurs  pointées  du  point  augmentatif.  Le  thav  donne 
à  la  note  qui  le  porte  les  3/4  de  sa  valeur  :  ainsi  le  groupe  de  deux  notes 

dont  la  première  est  affectée  du  thav  se  rend  par  la  formule  jj'  . 
Le  kisatav  augmente  de  trois  huitièmes  ;  ainsi  un  .groupe  de  quatre 
notes  dont  la  première   et  la  troisième  portent  ce  signe  équivaut  dans 

le  système  européen  à  la  formule   Ld —  . 

Les  petites  notes,  si  fréquentes  dans  la  mélopée  orientale,  sont 
toujours  brèves  et  graphiquement  s'écrivent,  comme  chez  nous,  par  des 
notes  plus  petites  que  le  texte  principal.  Elles  se  placent  en  haut  et  à 
gauche  de  la  note  sur  laquelle  elles  s'appuient. 

Enfin  cette  théorie  arménienne  connaît  le  dièse  et  le  bémol,  le  kisver 
et  le  kisvar.  On  peut  en  voir  le  graphique  à  notre  tableau  récapitulatif  : 
le  kisver  et  le  kisvar  n'ont  qu'un  signe  pour  les  représenter,  c'est  dire 
que  le  pouch  kisver  ou  ut  %  équivaut  au  ékordj  kisvar  ou  ré  t>,  que 
Yékordj  kisver  ou  ré  %  équivaut  au  vemakhagh  kisvar  ou  mi  t>?  et 
ainsi  de  suite. 

Il  y  a  encore  des  signes,  ou  plutôt  des  lettres,  qui  indiquent  les 
tonalités,  les  mouvements,  etc.  ;  nous  pouvons  les  négliger  ici  "'. 


1.  Il  est  bien  entendu  que  nous  n'assimilons  pas  absolument  le  XP°v°s  au  dumtek) 
et  qu'en  faisant  ce  rapprochement,  nous  l'établissons  simplement  entre  deux  schèmes 
rythmiques.  Nous  parlerons  plus  tard  du  dumtek  et  de  ses  différentes  formes. 

2.  L'ensemble  de  ce  système  de  notation  a  été  exposé  par  Nicolas  Tachdjian  dans 
sa  brochure  Dasagirq  ekeletsakan  dsaïnagroutean  Ha'iots  {Manuel  de  notation  musi- 
cale liturgique  des  Arméniens).  Vagharchapat^  1874,  vin-56  p.  Le  travail,  écrit  en  ar^ 
ménien   moderne,  est  malheureusement    peu  accessible  en   Europe. 
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Nous  avons  exposé  la  situation  présente  de  la  notation  liturgique 
arménienne.  A  Etchmiadzine  et  dans  l'Arménie  orientale,  les  livres  de 
chant  sont  notés  d'après  ce  système  ;  à  Constantinople  et  dans  l'Ar- 
ménie occidentale,  les  maîtres  de  chœur  et  les  chanteurs  n'ont  point  de 
livres  imprimés,  mais  les  églises  possèdent  des  recueils  manuscrits  de 
chant,  notés  dans  cette  écriture.  A  Venise  enfin,  chez  les  Mékhitaristes, 
on  continue,  je  crois,  à  chanter  sur  les  vieilles  éditions. 

Tel  qu'il  est  actuellement,  tel  que  nous  l'avons  pu  entendre  dans  la 
métropole  religieuse  même  de  l'Arménie  et  dans  les  belles  cérémonies 
de  cette  Église,  le  chant  arménien  s'accommode  parfaitement  de  la  nota- 
tion de  Baba  Hampartsoun.  Mais  peut-être  l'œuvre  a-t-elle  été  brutale. 
On  a  accusé  le  maître  constantinopolitain  d'avoir  été  souvent  influencé 
par  la  musique  turque.  C'est  peut-être  vrai  en  ce  qui  concerne  le 
rythme  du  /povoç  ;  mais  n'a-t-il  pas  aussi  cédé  à  des  impressions  de 
musique  européenne  dans  la  notation  des  intervalles  ?  A  l'heure 
actuelle,  disons-nous,  le  chant  est  exactement  semblable  à  la  version 
des  livres;  mais  cet  état  présent  n'est-il  point  une  conséquence  de 
l'œuvre  d'Hampartsoun,  et  l'état  ancien  du  chant  connaissait-il  des 
intervalles  aussi  réguliers,  aussi  précis,  que  ceux  que  nous  avons  pu 
entendre  et  que  nous  lisons  dans  les  éditions  officielles? 

La  question  ainsi  posée  est  très  difficile.  Nous  manquons,  pour  la 
résoudre,  d'éléments  positifs,  et  il  faut  craindre  que  nous  n'arrivions 
jamais  avec  une  certitude  scientifiquement  absolue  à  la  connaissance  du 
chant  liturgique  arménien  dans  son  état  ancien.  C'est  un  de  ces  pro- 
blèmes de  l'histoire  musicale  où  l'on  n'approchera  jamais  de  la  vérité 
qu'à   l'aide   d'hypothèses. 

Pierre  Aubry. 


APPENDICE  I 


Nous  donnons  en  premier  appendice  à  notre  article  sur  la  notation  moderne  du 
chant  liturgique  arménien  deux  pages  (p.  66  et  p.  67)  du  Charakan  sorti  des  presses 
d'Etchmiadzine  et,  pour  permettre  au  lecteur  de  faire  lui-même  l'application  de 
notre  exposé  théorique,  nous  avons  traduit  en  notation  moderne  le  texte  musical 
arménien,  en  commençant  à  l'hymne  de  la  Nativité,  Khorhunrd  medj  ev  sqancheli, 
c'est-à-dire  a  la  quatrième  ligne  de  la  première  page  du  facsimilé. 

Nous  n'avons  ni  traduit,  ni  transcrit  le  texte  littéraire,  l'intérêt  de  nos  études 
étant  ici  purement  musical.  Les  chiffres  indiquent  la  correspondance  des  strophes. 
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TEXTE  EN  NOTATION  ARMÉNIENNE  RÉFORMÉE 
(Charakan  d'Etchmiadzine,  pp.  66  et  67) 
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«   L'ÉTRANGER 


L'ESTHÉTIQUE     DE     M.     D'INDY 


Tandis  qu'à  l'Académie  nationale  de  Musique  triomphait  le  Paillasse 
de  M.  Léoncavallo,  que  notre  deuxième  scène  lyrique  subventionnée 
consacrait  tous  ses  soins  à  la  Carmélite  de  M.  Reynaldo  Hahn,  le  théâtre 
de  la  Monnaie  de  Bruxelles  s'apprêtait  à  représenter  le  dernier  drame 
musical  d'un  des  plus  grands  musiciens  français.  Certes,  il  y  a  là  une 
sorte  de  justice  immanente,  et  la  Monnaie,  depuis  si  longtemps  accueil- 
lante aux  chefs-d'œuvre  comme  aux  œuvres  nouvelles,  méritait  bien 
d'être  le  premier  à  monter  cet  Etranger,  dont  la  noble  inspiration  et  la 
grande  beauté  furent  reconnues  avec  une  exceptionnelle  unanimité. 

A  l'heure  actuelle,  il  est  absolument  impossible  de  contester  que 
M.  Vincent  d'Indy  occupe,  parmi  tous  les  artistes,  une  place  tout  à  fait 
spéciale,  et  que  personne,  depuis  Wagner  peut-être,  n'a  provoqué  un 
aussi  important  mouvement  d'idées.  Aussi  est-il  permis  de  dire  que 
l'Etranger,  publié  la  même  année  que  la  première  partie  du  grand 
manifeste  d'art  qu'est  le  Traité  de  Composition  du  maître,  et  qui  est  la 
suite  logique  de  ses  deux  précédentes  œuvres  dramatiques,  le  Chant  de 
la  Cloche  et  Fervaal,  peut  et  doit  être  envisagé  d'une  façon  plus  large, 
plus  générale  qu'une  simple  œuvre  de  théâtre.  Une  nouvelle  étape  a  été 
parcourue  dans  l'art;  et  je  tâcherai  ici  d'examiner  le  chemin  parcouru, 
de  caractériser  la  portée  de  l'Etranger  considéré  dans  ses  rapports  avec 
les  idées  et  les  œuvres  dont  il  émane,  plutôt  que  d'étudier  isolément 
cette  «  action  musicale  »  en  elle-même. 

M.  Vincent  d'Indy,  je  le  répète,  se  détache  de  l'ensemble  des  compo- 
siteurs vivants,  et  cela,  non  seulement  par  sa  nature  de  musicien  et  de 
dramaturge  extraordinairement  complète,  mais  aussi  par  une  dualité 
dans  l'action  que  Ton  n'avait  jamais  vue  jusqu'ici.  Il  est  à  la  fois  un  pro- 
ducteur admirable  et  un  incomparable  éducateur.  Éducateur,  il  ne  l'est 
pas  simplement  au  sens  pédagogique  du  mot.  Non  content  de  former 
des  élèves,  auxquels  il  donne  un  enseignement  plus  large  et  plus  com- 
préhensif  qu'aucun  autre  maître  (excepté  naturellement  César  Franck), 
M.  d'Indy  se  consacre  avec  ardeur  à  la  propagation  de  la  musique,  et 
cela  de  toutes  les  manières  possibles.  Je  ne  dirai   pas  ici  ce   qu'est    la 
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Schola  Cantomm,  ni  ce  qu'elle  a  fait,  mais  il  est  impossible  de  passer 
sous  silence  l'ardeur  avec  laquelle  M.  d'Indy  tâche  à  faire  connaître 
partout  les  oeuvres  des  anciens  compositeurs,  Bach,  Rameau,  Destou- 
ches, Gluck,  etc.,  et  cela  par  des  conférences,  des  exécutions  et  des 
publications.  A  l'heure  où  paraîtra  la  présente  étude,  peut-être  que 
YOrfeo  de  Monteverde,  entièrement  reconstitué  grâce  aux  soins  de 
M.  d'Indy,  sera  déjà  exécuté  à  Paris. 

Tout  cela,  il  faut  le  savoir  pour  comprendre  l'artiste  dont  nous  nous 
occupons  et  son  œuvre.  Aussi  m'attarderais-je  volontiers  à  montrer  quel 
créateur  et  quel  «  apôtre  »  est  M.  d'Indy,  si  nombre  d'études  récem- 
ment publiées  ne  l'avaient  déjà  fait  mieux  que  je  ne  le  saurais  faire.  Je 
citerai  notamment  les  articles  de  M.  de  La  Laurencie  parus  dans  Duren- 
dal  en  avril,  mai  et  décembre  derniers,  et  celui  de  M.  Romain  Rolland 
dans  la  Revue  de  Paris  du  i5  janvier  igo3.  Enfin,  M.  de  La  Laurencie, 
dans  Y  Art  moderne  du  i5  février,  a  le  premier  parlé  de  «  d'Indysme  », 
résumant  sous  cette  étiquette  les  éléments  de  l'esthétique,  naturellement 
très  particulière,  qui  est  la  conséquence  logique  de  la  dualité  dont  je 
viens  de  parler. 

Il  ne  m'est  pas  davantage  possible  d'analyser  ici  cette  esthétique  en 
détail,  mais  je  veux  tout  au  moins  montrer  combien  le  cadre  en  est 
large,  combien  universelles  en  sont  les  bases.  Non  content  de  faire  con- 
courir à  ses  créations  les  éléments  poétiques,  plastiques  et  musicaux, 
M.  d'Indy  y  introduit  des  concepts  tout  nouveaux,  qui  jamais  avant  lui 
ne  furent  théoriquement  considérés  comme  étant  partie  intégrante  de 
la  nature  d'un  artiste.  Ce  sont  des  données  non  plus  restrictivement 
esthétiques,  mais  humaines  au  sens  le  plus  complet  du  mot,  l'activité 
universelle,  l'amour,  la  négation  de  l'individualisme  égoïste  qui  s'affir- 
ment dans  toutes  ses  œuvres.  Et  si  dans  le  Traité  de  Composition, 
M.  Vincent  d'Indy  fait  des  concepts  moraux  Amour,  Foi  et  Espérance, 
la  base  d'une  esthétique,  ne  semble-t-il  pas  qu'en  serrant  ainsi  de  plus 
près  la  question,  non  plus  seulement  de  l'activité  de  l'artiste  et  de  son 
intelligence,  mais  encore  de  sa  sensibilité,  il  ait,  non  pas  défini  le  génie, 
mais  rendu  manifeste  quelles  en  sont  les  conditions  essentielles? 

Mais  il  est  évident  que  ces  questions  ne  doivent  nous  occuper  ici  que 
dans  la  mesure  où  l'inspiration  de  M.  d'Indy  marche  de  pair  avec  sa 
théorie,  et  parce  que  les  œuvres  sont  à  la  fois  inséparables  de  son 
enseignement  et  indépendantes  de  celui-ci.  Une  œuvre  d'art  n'est  ni  un 
exemple  scolastique,  ni  la  résultante  d'un  raisonnement. 

Ce  qui  est  admirable  dans  le  cas  présent,  c'est  le  parallélisme  con- 
tinu de  la  théorie  et  des  œuvres.  Cette  grande  pensée  d'amour  et  d'action, 
presque  inconsciente  dans  les  premières  productions  de  l'artiste,  se  déve- 
loppe avec  une  force  et  une  évidence  sans  cesse  croissantes  dans  les  sui- 
vantes, en  même  temps  qu'elle  s'affirme  sous  forme  de  théorie.  Dès 
1886,  bien  avant  que  M.  d'Indy  se  fût  consacré  à  l'enseignement, 
M.  Camille  Bellaigue  a  fort  justement  vu,  dans  le  Chant  de  la  Cloche 
«  cet  hymne  à  l'idéal,  à  la  paix,  à  la  fraternité  universelle,  qui  atteste 
chez. M.    d'Indy  l'élévation   des   idées  et  l'aspiration   vers  les  cimes  ». 
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Dans  Ferraal,  quoi  de  plus  typique  que  la  seule  scène  finale  ?  Des 
lois  égoïstes  et  stériles  le  jeune  héros  s'est  dégagé,  il  a  frappé  l'inutile 
Arfagard,  et,  libre,  il  monte  vers  les  sommets  illuminés  d'une  aurore 
nouvelle,  où  retentit  l'hymne  de  paix  et  d'amour. 

Dans  Y  Etranger,  le  même  idéal  se  manifeste  plus  pleinement  encore 
et  d'un  bout  à  l'autre  de  l'œuvre,  comme  on  va  le  voir.  Voici  l'analyse 
qu'après  la  première  représentation  du  drame,  à  Bruxelles,  je  publiai 
dans  la  Renaissance  latine. 

Dans  un  village  au  bord  de  la  mer  est  venu  un  homme  inconnu  et 
que  les  pêcheurs  n'aiment  guère,  malgré  sa  bonté  inlassable  et  sereine  : 
s'il  distribue  en  aumônes  le  produit  de  sa  pêche,  c'est  pour  montrer 
qu'il  est  riche.  Il  a  pu,  par  une  nuit  de  tempête,  sauver  des  marins  en 
détresse  ;  donc,  c'est  un  méchant  sorcier.  Son  bonnet  est  orné  d'une 
gemme  mystérieuse,  preuve  nouvelle  de  sa  fortune  et  de  ses  maléfices. 
Seule,  une  jeune  fille,  Vita,  la  fiancée  du  beau  douanier  André,  ne  hait 
point  l'Etranger,  et  même,  malgré  les  railleries  de  ses  compagnes,  elle 
s'attarde  volontiers  auprès  de  l'être  singulier  et  bon,  vers  qui,  dès  le 
premier  instant,  elle  s'est  sentie  invinciblement  attirée.  Mais  l'amour  n'a 
pas  tardé  à  naître,  et,  presque  involontairement,  la  jeune  fille  en  fait 
l'aveu  : 

«  ...  A  toi  je  vins  confiante,  et  tout  simplement,  je  t'ai  raconté   les  durs  labeurs  du 
jour,  les  songes  de  la  nuit,  et  ma  jeune  vie  et  mon  espérance...    Ah  !  je  voudrais  être 
.  toi-même,  pour  connaître  ta  pensée...  et  pourtant  je  te  crois,  car  j'ai  placé  ma  con- 
fiance en  toi  comme  en  un  père.  » 

Brusquement  rappelé  à  la  réalité  par  ces  derniers  mots,  l'Etranger, 
qui  d'abord  avait  passionnément  répondu  aux  tendres  paroles  de  Vita, 
se  ressaisit  : 

«  Assez  rêvé,  jeune  fille  !  Rappelle-toi  l'ancienne  chanson  :  «  La  jeunesse  toujours 
—  doit  plaire  à  la  jeunesse.  » 

Vita,  piquée,  répond  avec  non  moins  de  dureté,  cherche  des  paroles 
blessantes,  puis  éclate  en  sanglots.  L'Etranger  ne  peut  plus  retenir 
l'aveu  d'amour  : 

«  Adieu,  Vita  !...  le  bonheur  je  te  souhaite...  Moi,  je  pars  dès  demain,  car  je  t'aime, 
oui,  je  t'aime  d'amour.  » 

Cependant,  une  ironique  chanson  se  fait  entendre  au  loin  ;  content 
de  soi,  André  entre  en  scène  ;  il  a  capturé  un  contrebandier,  et  compte 
sur  sa  part  de  prise  pour  offrir  à  Vita  «  un  beau  collier  d'argent  fin  ». 

La  jeune  fille  et  avec  elle  l'Etranger  intercèdent  vainement  en  faveur 
du  malheureux.  Une  fois  celui-ci  emmené  en  prison,  André,  très  fat, 
veut  courtiser  sa  fiancée  ;  mais  celle-ci  le  repousse  et,  rêveuse,  suit  du 
regard  l'Etranger  qui  retourne  à  sa  cabane  et  dont  la  silhouette  se  pro- 
file sur  l'horizon  rougi  des  derniers  rayons  du  soleil. 

Le  lendemain,  dimanche,  la  foule  joyeuse  s'étonne  de  n'avoir  pas  en- 
tendu publier  les  bans  de  Vita  et  d'André  ;  la  jeune  fille  paraît,  suivie 
de  sa  mère  qui   gourmande  un  peu,    puis  s'en  va  après  avoir  souhaité 


que  ce  caprice  ne  dure  pas.  Vita,  restée  seule  en  face  de  la  mer,  se  perd 
en  des  rêves  sans  fin,  «  attendant  la  destinée  ». 

Du  haut  d'un  rocher,  l'Etranger,  prêt  pour  le  départ,  descend  lente- 
ment. Et  ici  commence  une  scène  d'une  incomparable  beauté  lyrique, 
d'une  passion  si  intense,  que  toute  analyse  devient  impuissante.  On  ne 
peut  plus  que  citer  : 

«  — ■  Vita,  je  vais  te  quitter  pour  toujours  ..  Pardonne  l'imprudente  parole  qu'hier  je 
n'ai  su  retenir,  dis-moi  que  je  pars  absous. 

—  Mais  qui  es-tu  donc  ?  s'écrie  Vita;  comme  l'aiguille  vers  le  nord,  vers  toi  mon 
âme  est  attirée,  et  je  ne  sais  pas  qui  tu  es,  j'ignore  même  ta  patrie...  Ah  !  si  tu  dois 
partir,  laisse-moi  te  connaître,  et  que  je  garde  au  moins  ce  souvenir  de  toi.  Dis-moi 
ton  nom  ! 

—  Mon  nom?...  je  n'en  ai  pas.  Je  suis  celui  qui  rêve,  je  suis  celui  qui  aime.  Aimant 
les  pauvres  et  les  inconsolés,  rêvant  le  bonheur  de  tous  les  hommes  frères,  j'ai  mar- 
ché à  travers  bien  des  mondes,  j'ai  longtemps  navigué,  et  sur  toutes  les  mers...  » 

Puis  prenant  son  bonnet,  où  scintille  l'émeraude  : 

«Vois  cette  pierre  de  miracle.  Elle  brillait  jadis  à  l'avant  de  la  nef  qui  porta  le 
ressuscité,  l'ami  de  Jésus,  notre  Maître.  Par  elle  une  volonté  droite  et  pure  peut  s'im- 
poser aux  vents  et  à  la  mer...  Par  sa  vertu  sacrée  j'ai  calmé  des  tempêtes,  mais  au- 
jourd'hui la  tourmente  d'amour  qui  me  torture,  nul  talisman  ne  pourra  l'apaiser  !.... 
Contre  tout  droit,  j'ai  troublé  ta  jeune  âme...,  voilà  pourquoi  je  dois  partir,  voilà 
pourquoi  la  très  sainte  relique  ne  m'est  plus  rien.  Enfant,  conserve  cette  pierre  en 
souvenir  de  celui  qui  aime  et  qui  jamais  ne  saurait  oublier  ta  bonté,  ta  beauté,  ta 
claire  jeunesse...  » 

Vita  est  de  nouveau  seule  ;  désespérée,  elle  suit  longtemps  des  yeux 
la  silhouette  qui  disparaît.  Puis,  éclatant  en  une  magnifique  imprécation, 
elle  se  voue  à  la  mer,  sa  confidente  :  jamais  elle  n'appartiendra  à  aucun 
être  ;  et,  en  gage  de  son  vœu,  elle  lance  l'émeraude  dans  les  flots. 

La  mer  gronde  et  gémit  sourdement  ;  des  voix  imprécises  et  mena- 
çantes semblent  flotter  dans  l'air.  Les  pêcheurs  survenus  contemplent 
avec  effroi  les  nuages  amoncelés.  Vita,  toujours  immobile,  est  rejointe 
par  André  ;  mais  supplications  caressantes,  bijoux  offerts  et  appels  à  la 
jalousie  ne  peuvent  plus  rien  sur  la  jeune  fille,  qui  reste  plongée  dans 
une  extase  impressionnante. 

La  tempête  a  éclaté.  Une  barque  est  en  perdition  ;  nul  secours  n'est 
possible.  Tandis  que  tous  s'agitent,  impuissants,  ou  prient,  une  voix 
commande  d'armer  un  canot.  C'est  celle  de  l'Etranger.  En  vain,  les 
assistants  veulent  le  dissuader  de  courir  à  une  mort  certaine.  Nul  ne 
veut  l'accompagner  ?  Soit  :  il  ira  seul.  Mais  Vita,  calme  et  radieuse, 
s'élance  auprès  de  lui,  et,  après  une  étreinte  brève  et  pourtant  infinie, 
tous  deux  se  lancent  au  milieu  des  vagues.  La  foule,  haletante,  les  suit 
des  yeux.  Subitement,  l'angoisse  fait  place  à  une  immense  joie  :  Vita  et 
l'Etranger  ont  atteint  le  bateau,  ils  le  sauveront...  Mais  une  lame  gigan- 
tesque se  dresse  et  balaie  l'océan,  les  pêcheurs  terrifiés  reculent,  puis,  au 
milieu  d'un  silence  subit,  ils  s'agenouillent,  se  découvrent  et  entonnent 
le  De  prof  midis. 

Malgré  la  très  grande  simplicité  de  ce  beau  drame,  la  philosophie  qui 
en  émane  peut,  de  prime  abord,  s'envisager  de  façons  assez  diverses.  On  y 
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verrait  volontiers  (et  telle  fut  la  première  impression  que  l'auteur  du 
présent  article  ressentit)  un  pessimisme  marqué,  n'était  la  musique  in- 
finiment consolatrice  où  règne,  du  commencement  à  la  fin,  une  parole 
d'amour,  d'espoir  et  de  foi,  une  mélodie  grave  et  sereine  qui  est  l'an- 
tienne :  Ubi  caritas  et  amor.  Deus  ibi  est,  et  de  laquelle  se  rapproche  un 
autre  thème  plus  mystique  et  quasi  surnaturel,  relatif  à  la  divine  éme- 
raude. 

D'autre  part,  le  tempérament  de  M.  dTndy  est  évidemment  optimiste, 
comme  l'est  forcément  celui  de  tout  homme  soutenu  par  une  énergie  et 
une  foi  aussi  ardente  que  la  sienne.  Et  si  M.  d'Indy  nous  montre  des 
événements  douloureux,  il  nous  fortifie  en  même  temps  par  l'affirmation 
d'un  idéal  plus  haut  et  d'une  réalité  meilleure. 

Est-ce  dire  que  cette  œuvre  soit  la  paraphrase  d'un  enseignement 
religieux,  la  mise  en  œuvre  pure  et  simple  du  dogme  chrétien  et  le 
développement  des  devoirs  qu'il  impose?  Je  ne  le  crois  pas,  bien  que 
l'émeraude,  symbole  concret,  si  l'on  veut,  de  la  parole  divine,  et  talis- 
man affirmé  tant  par  son  aspect  matériel  que  par  l'atmosphère  musi- 
cale dont  il  s'accompagne,  ait  par  elle-même  un  rôle  très  prédominant. 
Mais  examinons  de  plus  près  la  façon  dont  intervient  cette  gemme.  Elle 
est  d'origine  divine  et  douée  d'une  puissance  mystérieuse.  Par  contre, 
il  ne  paraît  pas  qu'elle  ait  été  imposée  à  celui  qui  la  porte.  C'est  bien 
plutôt  par  un  libre  choix,  par  un  acte  de  volonté  que  l'Étranger  possède 
la  relique,  et  la  conséquence  de  ce  fait  est  que  le  héros  reste  bien  le 
centre  effectif  du  drame,  puisque  la  mission  directrice  de  ce  drame  est 
voulue  par  lui.  Lorsque  la  puissance  de  l'émeraude  abandonne  l'Étran- 
ger, c'est  parce  que  celui-ci  a  succombé  à  une  pensée  égoïste,  parce 
qu'il  se  voit  lui-même  indigne  de  sa  mission  sacrée. 

Tout  en  admirant  le  noble  côté  religieux  de  l'œuvre  de  M.  d'Indy, 
on  peut  donc  affirmer  l'intensité  du  sentiment  dramatique,  de  l'élément 
purement  humain.  L'Étranger  n'est  point  un  héros  arbitraire,  conçu 
en  vue  de  la  justification  d'un  précepte.  Il  vit  et  il  souffre.  Il  est  animé 
de  pensées  hautes  et  aspire  à  l'idéal  le  plus  beau  qui  soit;  mais  il  faiblit, 
il  expie,  et,  si  sa  mort  accomplie  dans  le  devoir  est  d'une  grandeur 
presque  surhumaine,  lui  reste  jusqu'au  bout  un  homme,  et  rien  qu'un 
homme. 

Mais,  que  ce  drame  d'une  émotion  si  saisissante  et  d'une  vérité  si 
profonde  soit,  de  bout  en  bout,  l'affirmation  des  préceptes  mêmes  du 
Traité  de  Composition,  que  le  magistral  éducateur  soit  lui-même,  en 
tant  que  producteur,  le  plus  bel  exemple  de  l'excellence  de  sa  théorie, 
voilà  ce  qu'on  ne  peut  un  instant  nier.  Et  c'est  pourquoi  j'ai  cru  pou- 
voir avancer,  au  début  de  cet  article,  que  l'Étranger  était  plus  qu'une 
œuvre  d'art.  En  même  temps  on  voit  que  l'esthétique  de  M.  d'Indy, 
dont  les  affirmations  catégoriques  avaient  un  peu  étonné  ou  effrayé 
certains,  loin  d'être  restrictive  et  de  limiter  le  domaine  de  l'Art,  offre 
au  contraire  un  champ  aussi  large  que  possible  à  l'activité  créatrice,  à 
la  pensée  et  à  l'inspiration. 

M.  D.  Calvocoressi. 
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«  L'ÉDITION  MUTUELLE  » 


L'œuvre  dont  nous  voulons  exposer  ici  le  principe  et  l'objet,  est  due 
au  merveilleux  esprit  d'initiative  de  M.  Charles  Bordes,  et  cette  œuvre 
est  une  des  plus  intéressantes,  des  plus  utiles,  que  cet  artiste,  si  dévoué 
à  son  art,  ait  fondées. 

Voyant  combien  les  compositeurs  de  musique,  les  vrais,  avaient  à 
souffrir  des  difficultés  inhérentes  à  la  publication  et  à  l'exécution  de 
leurs  œuvres,  M.  Ch.  Bordes  a  eu  recours,  pour  remédier  à  cette  situa- 
tion déplorable,  à  la  coopération  mutuelle  ;  il  s'est  inspiré  en  cela  des 
nombreux  services  que  ce  système  rend  au  commerce  et  à  l'industrie, 
système  qui,  en  matière  de  librairie,  a  déjà  été  appliqué  avec  un  rare 
bonheur  par  la  Société  du  Mercure  de  France. 

C'est  aux  jeunes  compositeurs  de  talent  que  s'adresse  la  nouvelle 
œuvre,  c'est  eux  qu'elle  intéresse  le  plus  vivement,  car  ce  sont  eux  qui 
parviennent  le  plus  difficilement  à  se  faire  éditer.  Cela  n'a  rien  de  sur- 
prenant, si  Ton  veut  bien  constater  que  les  éditeurs  de  musique  sont 
avant  tout  des  commerçants  ;  pour  eux,  la  musique  est  une  marchan- 
dise susceptible  de  rapporter  de  gros  bénéfices,  si  elle  trouve  beaucoup 
d'acheteurs;  ils  sont  donc  amenés  tout  naturellement  à  considérer  en 
elle  la  valeur  marchande  et  non  l'intérêt  artistique  :  de  celui-ci,  ils  ne 
sauraient  d'ailleurs  juger,  car  ils  n'entendent  généralement  rien  à  la 
musique,  et  s'ils  refusent  impitoyablement  les  œuvres  des  «  jeunes  », 
c'est  peut-être  moins  par  esprit  mercantile  que  par  incompétence 
musicale. 

Pour  changer  cet  état  de  choses,  on  ne  pouvait  demander  brusque- 
ment aux  éditeurs  de  se  munir  d'une  culture  musicale  qui  pût  leur 
faire  comprendre  combien  leur  propre  intérêt  pouvait  souvent  se  conci- 
lier avec  celui  de  l'art.  Mieux  valait,  pour  offrir  un  refuge  certain  aux 
compositeurs  délaissés  ou  exploités  par  les  maisons  d'édition,  s'orga- 
niser à  côté  d'elles,  tout  en  se  ménageant  les  avantages  que  dans  cer- 
tains cas  elles  semblent  offrir.  Par  le  système  de  la  coopération  mu- 
tuelle, le  compositeur,  devenu  son  propre  éditeur,  obtenait  les  prix  les 
plus  réduits  pour  le  coût  de  l'édition  et  gardait  en  même  temps  son 
entière  liberté.  Pour  fixer  les  bases  de  cette  réunion  d'intérêts  com- 
muns, pour  en  établir  les  statuts,  M.  Ch.  Bordes  s'aida  des  conseils  de 
quelques   compositeurs  désireux  de   participer  à  cette  œuvre  utile,  et 
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au  mois  de  mars  1902,  ce  groupement  se  constitua  à  la  Schola  Can- 
torum,  sous  le  nom  d'Edition  Mutuelle. 

La  Schola  est  le  berceau  de  l'œuvre,  elle  lui  prête  son  appui  moral  et 
lui  procure  de  grands  avantages  matériels  ;  mais  au  point  de  vue  finan- 
cier, les  deux  œuvres  sont  absolument  indépendantes  l'une  de  l'autre. 
C'est  dans  le  même  bureau  d'édition,  sous  l'égide  de  l'habile  et  dévoué 
administrateur,  M.  Petit,  que  cette  nouvelle  collection  d'œuvres  pro- 
fanes (opéras,  musique  de  chambre  et  d'orchestre,  pièces  de  piano, 
mélodies,  etc.)  voisine  avec  l' Anthologie  des  maîtres  religieux  primitifs 
et  le  Répertoire  moderne  de  musique  sacrée.  La  Schola  fait  encore 
mieux,  elle  met  à  la  disposition  de  YEdition  Mutuelle  sa  salle  de  concert 
et  lui  facilite  le  concours  de  ses  artistes  solistes  et  de  sa  classe  d'en- 
semble vocal.  Ceci  offre  un  avantage  considérable,  celui  de  pouvoir 
exécuter  ces  œuvres;  des  auditions  périodiques  sont  organisées,  où  le 
public  est  invité  à  venir  entendre  les  nouvelles  publications,  et  ces  con- 
certs, outre  qu'ils  peuvent  offrir  un  très  bon  enseignement  aux  auteurs, 
constituent  le  moyen  le  plus  rationnel  —  le  moins  employé  par  les  mai- 
sons d'édition  —  pour  provoquer  la  vente  des  œuvres. 

La  publication  se  fait  aux  frais  de  l'auteur,  quand  celui-ci  en  a  les 
moyens;  mais  YEdition  Mutuelle  a  un  but  plus  utile  que  celui  de  ser- 
vir simplement  les  intérêts  des  compositeurs  fortunés;  elle  veut  donner 
asile  à  tous  ceux  dont  les  œuvres  présentent  un  intérêt  artistique,  mais 
qui,  pour  des  raisons  pécuniaires  ou  autres,  sont  dans  l'impossibilité 
de  trouver  éditeur.  Afin  d'y  parvenir,  la  peu  fortunée  Edition  Mutuelle 
a  recours  à  un  moyen  de  publication  assez  habile.  Avant  de  l'étudier, 
disons  tout  de  suite  qu'un  comité  d'admission,  nommé  par  les  membres 
de  YEdition,  est  chargé  d'écarter  toute  œuvre  qui  lui  paraît  indigne  de 
voirie  jour,  si  elle  dénote  chez  l'auteur  une  incapacité  absolue  ou  un 
manque  de  conscience  artistique  évident,  alors  même  que  cet  auteur 
voudrait  en  assumer  les  frais. 

Le  moyen  de  publication,  que  YEdition  Mutuelle  applique  d'une  façon 
particulière  et  qui  donne  d'excellents  résultats,  c'est  la  souscription  : 
on  fait  entendre  l'œuvre  en  annonçant  sa  mise  en  souscription,  on  en- 
voie des  bulletins  de  souscription  aux  virtuoses  qu'elle  peut  intéresser, 
aux  curieux  de  musique  nouvelle,  aux  amis  dé  l'auteur,  et  ainsi,  quand 
la  souscription  est  close,  on  est  assuré  d'avance  d'une  somme  qui,  selon 
le  nombre  de  souscripteurs,  couvrira  tout  ou  partie  des  frais  de  publi- 
cation. Dans  ce  dernier  cas,  l'auteur  ou  YEdition  Mutuelle  parfait  la 
somme  nécessaire  ;  la  mutualité  vient  donc  au  besoin  à  l'aide  de  l'auteur. 
Elle  veut  faire  mieux,  elle  veut  pouvoir  assumer  à  elle  seule  les  frais 
d'édition  d'une  œuvre  intéressante;  il  faut  donc  qu'elle  se  constitue  un 
capital,  et  pour  cela  elle  a  institué  une  caisse  de  réserve.  Celle-ci  est 
alimentée,  pour  le  moment,  par  les  quêtes,  d'ailleurs  très  fructueuses, 
faites  aux  concerts  de  YEdition,  et  plus  tard,  elle  le  sera  aussi  par  le  tiers 
des  bénéfices  sur  la  vente.  Il  n'y  a  bénéfice  que  quand  l'auteur  des 
frais  de  publication,  que  ce  soit  le  compositeur  ou  YEdition  Mutuelle, 
a  été  couvert  de  ses  débours.  A  partir  de  ce  moment,  les  bénéfices  se 
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répartissent  par  tiers,  l'un  à  l'auteur,  l'autre  à  la  Schola,  dépositaire  de 
l'œuvre  et  chargée  de  sa  diffusion,  et  le  troisième  à  la  caisse  de  réserve. 

Tel  est  l'esprit  et  l'objet  de  cette  œuvre  à  la  fois  utilitaire  et  philan- 
thropique ;  dans  la  pratique,  elle  a  donné  jusqu'à  présent  d'excellents 
résultats,  plus  de  cinquante  œuvres  ont  été  publiées;  le  nombre  des 
auteurs  qui  en  font  partie  est  encore  assez  restreint,  mais  on  peut  espé- 
rer que  des  compositeurs  appartenant  aux  courants  divers,  qui  forment 
le  beau  mouvement  musical  actuel,  viendront  grossir  ses  rangs  et  élargir 
son  champ  d'action  :  ils  seront  heureux  de  contribuer  à  la  prospérité 
de  cette  Edition  Mutuelle  qui,  tout  en  servant  pour  le  mieux  leur  propre 
intérêt,  leur  donnera  la  possibilité  de  venir  en  aide,  par  leur  art  même, 
à  leurs  confrères  malheureux. 

C'est  là  une  belle  application  de  la  généreuse  pensée  de  Beethoven  : 
«  Mon  art  doit  se  consacrer  au  bien  des  pauvres.  » 

René  de  Castéra. 


VARIÉTÉS 


Un  petit  drame  liturgique  parisien  pour  Pâques 


L'époque  où  la  poésie  et  la  musique  des  tropes  furent  vivaces  fut 
aussi  celle  qui  vit  dans  nos  églises  les  premiers  essais  du  drame  sacré. 

Entre  le  xe  et  le  xve  siècle,  certains  chants  de  la  procession  ou  des 
tropes  du  dernier  répons  de  Matines  captivèrent  davantage  l'attention 
des  liturgistes  musiciens,  de  façon  à  les  transformer  en  petites  scènes 
dramatiques  peignant  d'une  manière  sensible  la  représentation  du  mys- 
tère évangélique. 

Dans  son  Histoire  de  la  poésie  liturgique  au  moyen  âge,  les  Tropes. 
(Paris,  1886,  Picard),  Léon  Gautier  a  conté  l'histoire  de  plusieurs  de 
ces  mystères  liturgiques  (pages  217-226). 

On  y  voit  le  texte  chanté  partagé  entre  les  enfants  et  les  chantres,  les 
chanoines  de  plus  haut  rang  tenant  le  rôle  des  saints  personnages  ou 
des  anges  qui  doivent  figurer  dans  la  fête. 

En  dehors  des  coutumes  décrites  par  Léon  Gautier  et  qui  variaient 
suivant  les  localités,  il  est  encore  d'autres  intéressantes.  Tel,  dans  le 
ms.  1270  de  la  Mazarine,  le  ravissant  Office  de  l'Etoile,  représenté  à 
Nevers,  au  xie  siècle,  le  matin  de  l'Epiphanie,  qui,  au  reste,  a  attiré  déjà 
l'attention  des  chercheurs.  (Cf.  Catalogue  des  mss.  de  la  Bibliothèque 
Mazarine.) 

Il  en  est  d'autres  moins  importantes,  qui  paraissent  avoir  été  oubliées 
ou  négligées. 

Paris,  en  particulier,  qui  vit  les  tropes  et  les  proses, —  avec  grande 
modération,  il  est  vrai,  —  l'envahir  au  xie  siècle,  ne  pouvait  échapper  à  la 
loi  commune.  Dès  probablement  les  évêques  Eudes  et  Maurice  de  Sully, 
qui  introduisent  dans  la  cathédrale,  neuve  alors,  vers  1160,  les  nou- 
velles coutumes  liturgiques  et  musicales,  ou  dut  célébrer  le  petit  drame 
que  nous  donnent  des  manuscrits  plus  récents  pour  les  Matines  de 
Pâques. 

Donc,  l'Office  nocturne  touchant  à  sa  fin,  on  chanta  solennellement 
sur  une  mélodie  spéciale  et  ornée  le  répons  Et  valde  mane. 

Une  représentation  du  sépulcre  a  été  préparée  au  milieu  du  chœur. 
Trois  enfants  vêtus  de  l'aube  blanche  symbolisent  les  trois  Maries,  et 
se  dirigent  vers  le  sépulcre  devant  lequel  des  anges  les  arrêtent  :  Que 
cherchez-vous  au  sépulcre,  ô  vous  qui  honore^  le  Christ  ?  —  Nous  cher- 
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chons  Jésus  de  Nazareth  crucifié,  ô  habitants  du  ciel.  —  Il  n'est  pas  ici, 
mais  il  est  ressuscité  comme  il  lavait  dit.  Alle^  annoncer  qu'il  est  res- 
suscité. Alors  les  trois  saintes  femmes  se  tournent  vers  le  chœur,  et 
s'avancent  en  chantant  le  Victimse  paschali. 

Mais  le  chantre  les  arrête  à  nouveau  au  milieu  du  chœur,  au  verset  : 
Dis-nous,  Marie,  ce  que  tu  as  vu  en  chemin.  La  première  sainte  répond  : 
le  sépulcre  du  Christ  vivant,  etc.  ;  la  seconde:  les  anges  témoins,  etc.  ;  la 
troisième  :  il  est  ressuscité,  le  Christ  notre  espérance,  il  précède  les 
siens  en  Galilée.  Et  le  chantre,  s'adressant  au  chœur,  dit  :  //  vaut  mieux 
croire  aux  saintes  femmes  qu'aux  Juifs  menteurs  ;  le  chœur  répond  par 
la  dernière  strophe  :  Nous  savons  que  le  Christ  est  ressuscité,  etc.,  et  l'é- 
vêque  entonne  le  Te  Deum . 

Voici  ce  petit  drame,  avec  la  musique  parisienne  du  Quem  Qiiœ- 
ritis,  d'après  le  ms.  i56i3  latin,  f°  3gb,  de  la  Bibliothèque  Nationale. 
Il  serait  peut-être  bon  d'en  donner  une  leçon  critique  ;  je  préfère  re- 
produire le  manuscrit  avec  ses  particularités  d'orthographe  et  de  nota- 
tion, sauf  le  Victimœ  paschali,  pour  lequel  on  pourra  se  reporter  au 
Liber  Gradualis  de  Dom  Pothier. 

Finito  responsorio,  stathn  fit  représentait  sepulchri.  Angeli  ad  mulieres  : 


Quem  que- ri-tis   in  sepulchro,  o  Xpisti-co-le  ?   Mulieres  :  Jhesum  Naza-renum  cruci-  fixum 
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o  ce-li-co-le.    Angeh  :  Non  est  hic,  sur-     rexit  sicut  predixe-rat;  i-te,  nunti-  ate  qui-a 
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surrexit.  Tune  vertant  se  mulieres  ad  choriim,  et  veniant  cantando  simul  : 


ferjztm; 


Victime  paschali  laudes,  etc.  Tune  cantor  stet  in  medio  chori  et  dicat  mulieribus  :  Die 
nobis,  etc.  Prima  millier  sola  :  Sepulchrum...  Secunda  mulier  sola  :  Angelicos...  Tertia 
mulier  sola  :  Surrexit...  Cantor  ad  cl.orum  :  Credendum  est  magis  soli  Marias  veraci  quam 
Judeorum  turbe  fallaci.  Chorus  :  Scimus  Christum.  Eps  :  Te  Deum. 


Amkdée  Gastouk. 


1% 
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MOIS    MUSICAL 


Province  et  Etranger.  —  Dans  le  mois  qui  vient  de  finir,  en  trente  et  un  jours, 
la  Schola  et  les  Chanteurs  de  Saint-Gervais  n'ont  pas  donné  moins  de  vingt  con- 
certs. De  Lisieux  à  Dijon,  de  Paris  à  Barcelone  et  de  Marseille  à  Bordeaux,  les 
vieux  maîtres,  qu'ils  se  nomment  Palestrina,  Bach  ou  Gluck,  ont  triomphé  partout 
dans  l'éternelle  jeunesse,  dans  le  constant  à-propos  du  génie. 

Il  serait  trop  long  de  détailler  ici  le  récit  des  voyages  de  propagande  que  les 
Chanteurs  de  Saint-Gervais,  nos  vieux  amis,  et  les  solistes  de  la  Schola,  la  couche 
nouvelle  de  jeunes  talents,  ont  faits  pendant  le  mois  de^mars.  Du  3  au  6,  ils  étaient 
dans  l'Ouest,  à  Saint-Lô,  à  Caen  et  à  Lisieux  :  concert  spirituel  et  musique  profane. 
A  Caen,  l'orchestre  de  la  Schola  était  venu  de  Paris  renforcer  les  Chanteurs  ; 
là  encore,  on  a  ensemencé  pour  l'an  qui  vient. 

Du  i5  au  25  mars,  ce  fut  la  tournée  du  Sud-Est  avec  une  incursion  en  terre  cata- 
lane. Dijon,  Marseille,  Montpellier,  ont  revu  leurs  artistes  d'élection.  Qu'on  se 
reporte  aux  comptes  rendus  des  Tablettes  de  la  Schola  l  pour  le  détail  de  ces 
concerts.  Les  Chanteurs  s'arrêtèrent  aussi  à  Perpignan,  sur  la  route  d'Espagne.  Mais 
le  but  du  pèlerinage  était  la  grande  ville  amie,  où  les  émotions  d'art  ont  une  inten- 
sité si  grande,  Barcelone.  On  y  fut  dès  le  jeudi  19  mars. 

C'est  ici  qu'il  faudrait  des  pages  et  des  pages  pour  raconter  notre  séjour  dans  la 
capitale  delà  Catalogne  et  dire  notre  reconnaissance  à  nos  hôtes  de  quelques  jours, 
si  accueillants  et  si  artistes.  Ce  sont  des  journées  inoubliables  qui  comptent  dans  une 
carrière  et  qui  ne  se  renouvellent  guère  !  D'abord,  à  l'arrivée  du  train,  tout  VOrféo 
Catala.  La  vaillante  société  chorale,  hommes,  femmes  et  enfants,  de  nombreux 
curieux,  plus  de  trois  cents  manifestants,  nous  attendaient  dans  la  cour  de  la  gare. 
Biba  la  Scola  !  Biba  el  Maestre  !  Et  les  chapeaux  de  s'agiter,  et  les  mains  de  se  ten- 
dre !  Après  cette  réception,  on  se  mit  au  travail  :  cinq  répétitions  et  deux  concerts  en 
trois  jours  !  et  l'on  trouva  encore  le  loisir  de  se  distraire,  d'aller  en  corps  déjeuner 
au  sommet  du  Tibi  Dabo  et  d'assister  à  une  réception  au  sein  de  VOrféo,  le  tout 
dans  une  lumière  admirable,  avec  un  temps  doux  et  léger,  dans  la  joie  du  prin- 
temps. Le  cinquième  acte  cYArmide  se  termina  par  sept  rappels,  sans  que  Carissimi 
ni  Bach  aient  eu  à  souffrir  du  voisinage,  grâce  à  la  célèbre  Défloration  de  Jephté  et 
à  la  cantate  Bleib"  bei  uns. 

Notre  excellent  confrère  de  Montpellier,  YEclair,  dans  son  numéro  du  27  mars, 
raconte  et  précise  les  impressions  de  tous  : 

«  Nous  voudrions  dire  ici  l'hospitalité  magnifique  des  Catalans.  C'est  au  milieu 
d'une  foule  enthousiaste,  battant  des  mains,  que  M.  Bordes,  entouré  de  M.  Nicolau, 
directeur  de  l'Orquestal  catalana,  de  M.  Cabot,  président  de  l'Orféo  catalana,  et  de 
M.  Millet,  directeur  de  l'Orfeo,  est  entré  à  Barcelone,  et  cette  sympathie  si  chaude 
s'est  continuée  durant  tout  notre  séjour.  L'Orféo  nous  avait  ouvert  toutes  grandes 
les  portes  de  son  hôtel  et  c'était  une  joie  très  bonne  de  se  retrouver  parmi  ces 
braves  cœurs.  Au  cours  d'une  réception  charmante  de  cordialité,  l'Orféo  nous 
honora  d'une  audition  où  nous  entendîmes  un  ravissant  madrigal  :  Las  Sagetas  que 
Amor  tira,  de  Brudieu,  un  Catalan  du  xvie  siècle,  et  des  poésies  de  M.  Nicolau, 
La  Mare  de  Deu,  Lo  noy  de  la  Mare.  Ce  sont  de  saines  et  probes  musiques,  où  la 
mélodie  populaire  est  sertie  de  précieuses    harmonies,  un  doux  souffle  de   mysti- 

1.  Tablettes  de  la  Schola^  n°  u,  1"  avril  igo3. 
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cisme  y  circule  et  on  se  prend  à  aimer  cet  homme  si  modeste  et  si  bon,  qui  se  dérobe 
aux  ovations  et  s'excuse  presque  du  respect  qu'on  lui  témoigne. 

«  Nous  connûmes  aussi  de  pittoresques  chansons  de  M.  Pujol,le  bibliothécaire  si 
affable  de  l'Orféo  ;  mais  nous  garderons  un  souvenir  inoubliable  pour  le  Credo  de 
la  messe  du  pape  Marcel. 

«  La  polyphonie  palestinienne,  avec  ces  deux  cents  voix,  éclatait  avec  une  luxu- 
riance incomparable. 

«  Dans  VAmen  prestigieux,  Millet  semblait  prendre  ses  masses  chorales  à  brassées 
pour  les  lancer  dans  une  apothéose  ;  les  voix  fusaient  de  toutes  parts,  puissantes, 
triomphales  ;  on  croyait  voir  ces  roses  gothiques  fulgurantes  qui,  dans  les  soleils 
couchants,  flambent    dans  les  éclats  multipliés  de  leurs  verrières. 

«  M.  Bordes,  en  remerciement,  fit  entendre  ses  chanteurs  dans  YHodie  Christus 
natus  est  de  Nanini,  dans  des  chansons  de  nos  provinces,  et  M.ue  de  La  Rouvière, 
avec  une  bonne  grâce  charmante,  détailla  à  ravir  des  chansons  provençales. 

«  Quand  nous  nous  rappelons  l'accueil  splendide  des  Catalans,  nous  sommes  un 
peu  honteux  au  souvenir  de  la  venue  de  l'Orféo  parmi  nous.  Il  faut  confesser  la 
vérité  ;  nous  n'avons  pas  rendu  à  cette  belle  phalange  l'admiration  qu'elle  mérite. 
Puissions-nous  réparer  un  jour  notre  injustice  !  Les  Chanteurs  de  Saint-Gervais  ont 
quitté  l'Orféo  en  criant  :  A  Paris  !  Nous  voulons  espérer  qu'à  son  passage  à  Mont- 
pellier il  nous  sera  permis  de  rendre  à  l'Orféo  un  peu  de  l'affection  simple  et  cha- 
leureuse qu'il  témoigne  si  généreusement  à  tous  nos  compatriotes.  » 

Le  retour  s'effectua  par  Carcassonne,  Agen,  Libourne  et  Bordeaux.  A  Bordeaux, 
il  se  passa  des  choses  graves,  mais  heureuses,  mais  réconfortantes,  dont  il  sera 
parlé  avec  plus  de  détails  dans  notre  prochain  numéro.  Saint-Séverin  de  Bordeaux 
entendra  les  merveilles  que  lés  Chanteurs  de  Saint-Gervais,  bannis  de  leur  église, 
n'exécutent  plus  à  Paris.  La  semaine  sainte  de  Bordeaux  sera  la  semaine  des  grands 
primitifs  de  l'art  polyphonique.  L'acte  de  vandalisme  aura  porté  ses  fruits,  mais  pas 
ceux  qu'en  espéraient  ses  auteurs,  car,  ainsi  que  l'écrivait  M.  Emile  Dacier,  dans 
le  Bulletin  de  F  Art  ancien  et  moderne  l  :  «  ...  Loin  de  se  désoler  tant,  peut-être 
faut-il  se  séjouir,  puisque  les  Chanteurs  de  Saint-Gervais,  supprimés,  nous  donne- 
ront plus  souvent  la  joie  de  les  entendre.  » 

Quand,  au  retour  de  cette  belle  et  courageuse  tournée,  M.  Ch.  Bordes,  rentrant  à 
Paris,  arrivait  à  la  Schola,  on  était  en  pleine  répétition  générale  ;  le  second  acte 
cYAlceste,  un  nouveau  succès,  se  préparait  :  la  ruche  ne  chôme  jamais. 

Paris.  —  Pendant  le  mois  de  mars,  la  Schola  a  continué  la  série  de  ses  audition  s 
des  cantates  de  Bach,  enrichie  pour  notre  satisfaction  à  tous  d'une  séance  supplé- 
mentaire, qui  eut  lieu  le  vendredi  6  mars.  Dans  cette  séance,  nous  avons  entendu  la 
cantate  :  Jesu,  der  du  meine  Seele,  donnée  déjà,  il  y  a  deux  ans,  à  la  Schola,  et  au- 
trefois par  les  Chanteurs  à  la  salle  d'Harcourt.  Ce  concert  à  prix  réduits  était  en 
tous  points  conforme  au  but  de  la  Schola  :  faire  connaître  et  aimer  par  tous  les  belles 
œuvres  de  Bach.  Nous  avons  applaudi  Mi'e  de  La  Rouvière  et  Mme  de  La  Mare  dans 
un  duetto  d'une  naïveté  charmante  et  presque  enfantine.  La  cantate  assez  courte 
comportait  aussi  un  air  de  ténor  avec  flûte  obligée  (MM.  David  et  Dusausoy)  et  un 
arioso  et  air  de  basse  auxquels  M.  Gébelin  a  su  donner  leur  pleine  expression.  En 
première  partie,  le  maître  Guilmant  a  joué  avec  son  autorité  habituelle  la  Synfonia 
extraite  de  la  1460  cantate  pour  orgue  et  orchestre.  Mlle  de  La  Rouvière  a  chanté 
l'air  de  la  Cantate  pour  tous  les  temps  (hautbois  obligé,  M.  Mondain).  Cet  air, un  des 
plus  beaux  et  des  plus  émouvants  de  Bach,  a  valu  à  la  cantatrice  une  chaleureuse 
ovation.  M"c  Bl.  Selva  avait  eu  le  rare  courage  de  jouer  pour  la  première  fois  les 
3o  Variations  de  Bach.  La  tentative  était  audacieuse,  vu  la  longueur  de  cette  œuvre  et 
la  forme  variation,  avec  ses  fréquents  arrêts,  qui  serait  de  nature  à  fatiguer  un  public 
moins  averti  que  celui  de  la  Schola.  Le  très  grand  succès  qu'a  obtenu  M'ie  Selva 
montre  bien  avec  quel  art  elle  a  su  nous    présenter  les  3o  Variations.  La  perfection 

1.  Bulletin  de  l'Art  ancien  el  moderne,  1902,  n°  144. 
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de  son  interprétation  nous  a  masqué  les  très  réelles  difficultés  techniques  qu'elles 
présentaient.  En  effet,  un  grand  nombre  d'entre  elles  sont  écrites  pour  deux  claviers, 
et,  à  voir  MUe  Selva  n'en  éprouver  aucune  gêne,  nous  ne  nous  en  serions  jamais 
doutés. 

Le  vendredi  i3  mars,  la  Schola  a  donné,  pour  la  deuxième  séance  de  la  série,  la 
magnifique  et  pompeuse  cantate  Lobet  Gott  in  seinen  Reichen,  connue  sous  le  nom 
d'Oratorio  de  l'Ascension.  La  musique  suit  pas  à  pas  le  texte  évangélique  dont  elle 
rend  la  noblesse  et  la  grandeur.  Mlle  Eléonore  Blanc,  qui  chantait  l'air  de  soprano 
avec  flûte  et  hautbois,  s'est  aussi  fait  applaudir  en  première  partie  dans  l'air  de  la 
cantate  du  mardi  de  la  Pentecôte  avec  hautbois  et  violoncelle.  L'air  et  le  récit  d'alto 
de  l'oratorio  ont  été  fort  bien  mis  en  relief  par  Mlle  Delcourt.  Le  célèbre  trompette 
Charlier,  venu  de  Bruxelles  pour  tenir  la  périlleuse  partie  de  trompette  de  l'Oratorio 
de  l'Ascension,  nous  a  valu  une  deuxième  audition  du  concerto  en  la  pour  trom- 
pette aiguë,  flûte,  hautbois,  violon  et  orchestre.  Cet  étonnant  virtuose,  qui  seul  peut 
jouer  avec  une  telle  sûreté  des  œuvres  réputées  inexécutables,  a  obtenu  un  succès 
aussi  éclatant  que  celui  de  l'année  dernière.  Le  merveilleux  Andante  du  concerto 
a  été  joué  avec  une  réelle  perfection  de  style  par  MM.  Dusausoy,  Mondain  et  Cla- 
veau. La  première  partie  du  concert  se  terminait  par  les  prélude  et  fugue  en  ut 
majeur  joués  par  le  maître  Guilmant  avec  une  rare  virtuosité. 

Le  cinquième  grand  concert  mensuel  consacré  à  Gluck  a  eu  lieu  le  samedi  28 
mars,  sous  la  direction  de  M.  Vincent  d'Indy.  Le  programme  comportait  l'ouverture 
et  la  scène  initiale  d'Iphigénie  en  Tauride  et  l'audition  intégrale  du  deuxième  acte 
d'Alceste.  Mme  J.  Raunay,  qui  prêtait  à  ce  concert  le  concours  de  son  magnifique 
talent,  n'a  pas  hésité  à  assumer  une  tâche  qui  eût  été  écrasante  pour  beaucoup 
d'autres.  Les  œuvres  de  Gluck  sont  certainement  celles  où  elle  peut,  mieux  encore 
que  partout  ailleurs,  déployer  ses  belles  qualités  de  déclamation  lyrique  et  de  puis- 
sance tragique.  Dans  l'ouverture  d'Iphigénie  nous  avons  pu  apprécier  les  progrès 
constants  que  fait  l'orchestre  sous  la   direction  de  M.  d'Indy. 

Il  nous  reste  peu  de  place  pour  parler  des  concerts  d'application  qui  ont  eu  lieu 
les  mercredis  11  et  25  mars.  Nous  avons  eu  le  plaisir  d'y  entendre  les  meilleurs 
élèves  de  la  Schola  dans  les  œuvres  des  grands  maîtres.  Bornons-nous  à  signaler  la 
très  bonne  et  très  fougueuse  exécution  du  Trio  en  ré  mineur  de  Schumann  par 
Mlle  Mare,  MM.  Revel  et  Ibos  (classe  de  musique  de  chambre  de  M.  de  Serres),  et  le 
Chant  funèbre  de  Chausson  (classe  d'ensemble  vocal  de  M.  de  Lacerda). 

Jean   de    Mûris. 
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Cantus  Mariales,  par  le  Rme  P.  Dom  Pothier.  —  Paris,  Poussielgue,  iqo3,   in-16 
de  1 52  pages.  3  fr.  broché  ;  3  fr.  7  5  relié. 

Voici  une  nouvelle  publication,  non  plus  liturgique  ou  savante,  mais  essentiellement 
pieuse  et  populaire,  par  laquelle  le  Rma  P.  Dom  J.  Pothier  tente  de  présenter  aux 
fidèles  un  recueil  de  Chants  latins  en  l'honneur  de  la  Vierge,  pouvant  s'intercaler 
dans  les  exercices  du  mois  de  Marie  par  exemple,  au  lieu  et  place  de  cantiques 
plats  ou  emphatiques. 

C'est  dans  ce  but  que  les  Cantus  Mariales  sont  tantôt  tirés  de  la  liturgie,  tantôt 
composés,  paroles  et  musique,  par  le  savant  Abbé,  afin,  par  l'usage  de  rythmes  popu- 
laires,   d'habituer  les  fidèles  aux  tonalités  médiévales. 

Plusieurs  de  ces  chants  sont  du  reste  en  partie  connus  et  aimés  de  ceux  qui  ont 
suivi  soit  les  compositions  faites  par  le  R»»e  P.  pour  les  solennités  de  son  monastère, 
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soit  les  articles  si  fructueux  qu'il  publie  chaque  mois  dans  la  Revue  du  chant  grégo- 
rien et  dans  lesquels  il  a  maintes  fois  détaillé  le  genre  de  composition  et  d'exécution 
des  chartts  de  ce  style. 

On  doit  savoir  gré  au  Rme  p.  d'avoir  en  général  indiqué  l'origine  des  pièces  rares 
et  peu  connues  qu'il  publie  aujourd'hui. 

Ce  qui  est  particulièrement  précieux  et  de  grande  valeur,  dans  ce  petit  ouvrage, 
c'est  la  Note  explicative  sur  l'exécution  et  la  notation  qui  le  termine,  et  dans  lequel 
sont  énumérés  les  divers  cas  que  l'on  peut  rencontrer  dans  le  chant.  Cette  note 
forme  une  petite  plaquette  à  part,  que  l'on  peut  demander  à  la  librairie  Pous- 
sielsue.  A.  G. 


Beethoven,  par  Romain  Rolland,  dans  les  Cahiers  de  la  quinzaine,  S,  rue  de  la  Sor- 
bonne.  Paris,  igo3,  in-8°,  92  p.  Prix  2  fr. 

Cette  harmonieuse  et  délicate  biographie  sera  prochainement  l'objet  d'une  critique 
ici  même.  Nous  ne  la  citons  que  pour  l'annoncer  et  dire  qu'écrite  pour  la  grande 
foule,  cette  étude  est  en  même  temps  au  courant  des  plus  récents  travaux  de  l'éru- 
dition. 

Combien  d'autres  semblables  en  souhaitons-nous  voir  paraître  ! 


Histoire    de   la   musique    (Etats   Scandinaves,  xixc  siècle,  Norvège),  par  Albert 
Soubies.  Paris,  Flammarion,  1903,  in- 12,  44  p. 

Nous  avons  toujours  considéré  chaque  volume  de  cette  mignonne  collection  un 
peu  comme  article  d'encyclopédie.  Aussi  aurions-nous  mauvaise  grâce  à  reprocher 
au  dernier  paru,  qui  nous  occupe  ici,  de  ne  pas  être  ce  qu'il  n'a  pas  voulu  être.  Il 
nous  semble  bien  que  A.  Soubies  a  cherché  seulement  à  nous  donner  des  noms  de 
musiciens  et  de  courtes  notices  biographiques,  sans  prétendre  faire  œuvre  originale. 
Il  est  bon  de  savoir  que  la  Norvège,  au  xix°  siècle,  tient  sa  place  dans  l'histoire  de 
l'art  avec  Waldemar  Thrane  (1790-1828),  L.-M.  Lindeman  (1812-1887),  fondateur 
de  l'École  de  musique  et  des  organistes  de  Christiania,  Halfdan  Kjerulf  (i8i5-i868), 
le  précurseur  de  Grieg,  les  organistes  Udbye  (1820=1889)  et  Winter-Hjelm,  Rikard 
Nordraak  (1842-1 866),  dont  les  chœurs  à  quatre  voix  se  chantent  partout,  John 
Selmer,  qui  se  trouvait  à  Paris  en  1870  au  moment  de  la  guerre  et  fixa  ses  souve- 
nirs du  siège  dans  un  grand  ouvrage  symphonique,  V Année  terrible  ;  enfin  les  deux 
noms  les  plus  connus  de  l'art  musical  moderne  en  Norvège,  Svendsen  et  Grieg.  Le 
second  chapitre,  consacré  à  l'histoire  de  la  virtuosité  norvégienne,  nous  intéresse 
moins,   parce  que,  l'artiste  mort,  il  en  demeure  si  peu  de  chose  !  P.   A. 


La  Settimana  Santa,  musicâ  del  P.  Pier  Battista  da  Falconara,    ord.  Fr.  Min. 
Rome,  Desclées,  1903. 

Nous  avons  reçu  d'Italie  un  volume  de  musique  religieuse  du  P.  Pier  Battista  da 
Falconara.  Nous  n'y  avons  pas  trouvé  une  pleine  possession  de  pensée,  ni  d'écri- 
ture ;  les  voix  y  sont  traitées  d'après  un  système  harmonique  qui  est  la  négation  du 
vrai  style  polyphonique  des  maîtres  de  l'art  religieux  italien.  L'auteur  de  ce  recueil 
gagnerait  à  la  fréquentation  de  ces  grands  ancêtres  et  verrait  dans  leur  commerce 
qu'on  n'écrit  pas  au  courant  de  la  plume  un  Stabat  entre  deux  messes  en  juxtaposant 
un  texte  et  des  accords      epourvus  d'intérêt  musical. 

M.    Al.QUIER. 

Le  Gérant  :  Rolland, 
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LES  CHANTS  DE  LA  MESSE 


(Suite) 


II 

LES   CHANTS    DE    L'OFFICIANT 
jo  Chants  du  Prêtre 


Dans  le  sacrifice  auguste  de  nos  autels,  le  principal  acteur  est  le 
pontife  ou  le  prêtre.  C'est  lui  qui  offre  à  Dieu  la  victime  sans  tache, 
cachée  sous  les  voiles  eucharistiques,  lui  qui,  servant  d'intermédiaire 
entre  le  ciel  et  la  terre,  élève  sa  voix  suppliante  au  nom  des  fidèles, 
implore  la  miséricorde  divine  pour  les  péchés  du  peuple  et  appelle  sur 
lui  les  bénédictions  célestes. 

Dans  la  messe  latine,  seules  la  collecte  qui  précède  l'épître  et  l'o- 
raison de  la  postcommunion  se  récitent  à  voix  haute  sur  un  ton  sou- 
tenu, avec  une  simple  inflexion  qui  marque  la  ponctuation  de  la 
phrase.  Dans  les  rites  orientaux  au  contraire,  les  oraisons  chantées 
sont  plus  nombreuses   et  plus  longues,   et  leurs  modulations  beaucoup 
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plus  variées.  Elles  se  déroulent  le  plus  souvent  sur  le  tétracorde  si,  do, 
ré,  mi,  en  s'élevant  jusqu'au  fa  et  descendant  jusqu'au  la  pour  faire 
leur  cadence  finale  sur  le  si.  Les  cadences  intermédiaires  se  font  sur 
le  do  et  le  ré  et  donnent  à  ce  chant  un  air  de  parenté  avec  celui  du 
Pater  dans  la  messe  latine. 

Telle  est  la  manière  de  chanter  les  oraisons  qui  précèdent  l'évangile 
à  la  messe  copte. 

CHANT  DES  ORAISONS  AU  COMMENCEMENT  DE  LA  MESSE  COPTE  « 
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Ten  shephemot        en-        to- 


o-  tk     ka-ta  hob  ni-  ven  :  nera  hctvc  hob      ni- 


i 
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S^ 


ven  :    nem  ehem  hob  ni-         ven. 

Traduction  :  Nous  te  rendons  grâces  sur,  toutes  choses,  par  toutes  choses  et  en  toutes 
choses. 

Dans  le  rite  chaldéen,  la  modulation  est  plus  simple  ;  elle  ne  dé- 
passe pas  le  ré  ou  le  mi,  qui  est  abaissé  d'un  quart  de  ton,  et  descend 
quelquefois  jusqu'au  sol.  Toutes  les  cadences  se  font  sur  le  do  ou  sur 
le    si-. 

D'autres  oraisons  se  chantent  sur  le  tétracorde  ré,  mi,  fa,  sol,  en  fai- 
sant les  cadences  sur  le  ré  et  plus  rarement  sur  le  fa.  Les  pauses  se 
font  aussi  sur  le  do  et  quelquefois  sur  le  mi.  C'est  ainsi  que  se  chan- 
tent les  oraisons  qui  suivent  l'évangile  et  le  Canon  de  la  messe  copte, 
les  prières  de  la  consécration  dans  le  rite  maronite  et  dans  le  rite 
melkite  ;  ce  dernier  a  sa  cadence  finale  sur  le  fa  3. 


ORAISON  POUR  LE  SOUVERAIN  PONTIFE, 
LE  PATRIARCHE  ET  LES  ÉVÊQUES,  A  LA  MESSE  COPTE  * 


P^s=a=Ë^Ë^Ëii^ggigfgfgg^^31li 


Chen  ou-a-  reh  a-ieh  e- ô-       ou  na-     a- 


1   :^^.^^^=^^^==^EfL^^E^^E^^ 


ou  en-hi-ri-     ni- 


kon. 


en  hanmech  enrompi  nemhausi- 

Traduction  :  Conservez- les  en  sûreté  parmi  nous,  pendant  de  nombreuses  années,  dans 
la  paix. 


i.  P.  L.  Badet,  S.  J.,  Chants  liturgiques   des   Coptes,  Le   Caire,  1899.  IIe  Partie, 
p.  4. 

2.  V.  Dom  Pabisot,  Rapport  sur  une  mission  scientifique  dans   la    Turquie   d'Asie, 
Paris,  1899,  pp.  220,  221. 

3.  Jbid.,  pp.  73  et  184.  Dans  le  chant  maronite,   le  mi  est  abaissé  d'un  quart  de 
ton. 

4.  P.  Badet,  op.  cil  ,  p.  ■j.-j. 
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Dans  quelques  endroits,  la  mélodie  descend  accidentellement  jus- 
qu'au sol  et  fait  même  ses  cadences  intermédiaires  sur  le  si  ou  sur  le  la 
inférieur.  C'est  ce  qui  se  remarque  dans  le  chant  festival  de  la  Préface 
copte  et  dans  le  canon  delà  seconde  liturgie  chaldéenne  i. 


CHANT  FESTIVAL  DE  LA  PREFACE  COPTE  2 


f^^^^E^^E^ESSt^ 


lËS^^ÊgË 


£ 


Axi-on  kai  di-    kai- 


Ssœ* 


fc=f=|=!=t 


:ËE^£fe= 


n  (2  fois),  a-xion  kai  dikaio-      -      n        a-li- 


±=E 


thos       gar  chen  oumeth-  meï, 


a-  xi-   on  kai     di- 


kai-ai- 


Œr^zrjzzFrr-r-TTj 


zt 


3ÉZ* 


« 


o-  o-     -----     o-        -        -        n... 

Traduction  :  Il  est  juste  et  digne  (3  fois),  en  vérité,  il  convient,  il  est  juste  et  digne... 

La  Préface  copte,  dans  les  fêtes  du  second  degré,  offre  moins  de  dé-' 
veloppements  et,  sauf  à  la  première  phrase,  fait  toutes  ses  cadences  sur 
le  ré. 


CHANT  DE  LA  PREFACE  COPTE  AUX  FETES  DU  SECOND  DEGRE  s 


SE 


*+Ç3E^E^^E£ 


A-xion  kai      di-    kai- 


p=p-# — ~r^-T- 


ï 


:t= 


:§=§! 


S=pc 


& 


lf=^- 


on  (j?  fois),  a-lithos  gar  chen  oumethmeï, 


^p=g^5^^^tel^^E^E^^fe^ 


a-  xi-on      kai  di- 


kai- 


Dans  la  liturgie  arménienne,  les  oraisons  se  récitent  sur  le  tétra- 
corde  sol,  la,  si,  do. 

Dans  la  version  des  Méchitaristes  de  Venise,  le  la  est  bémolisé,  ce  qui 
produit  un  intervalle  de  trihémiton  ou  tierce  mineure  entre  le  la  t?  et  le  si 
et  correspond  au  lydien  chromatique  des  anciens  ;  tandis  que  dans 
la  version  de  Tévèque  Thaddeus,  publiée  à  Calcutta,  le  la  est  naturel. 
La  mélodie  s'élève  quelquefois  jusqu'au  ré  et  fait  toutes  ses  cadences 
sur  le  do,  sauf  la  finale  qui  conclut  sur  le  sol. 


t .  Dom  Parïsot,  op.  cit.,  p.  233. 

Ce  chant  est  noté  en  la  par  Dom  Parïsot,  mais  comme  le  fa  est  diésé,    il    corres- 
pond au  mode  de  ré. 

2.  P.  Badet,  op.  cit.,  p.  28. 

3.  P.  Badet,  op.  cit.,  p.  63? . 


i 
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CHANT  DES  ORATSONS  DANS  LA  LITURGIE  ARMÉNIENNE  1 
Version  de  Calcutta 


-y— ij — 1 — i — b1— p- — *     1   «— m       1      -» — •— 1—    \j  y-y-v 

I  harghi  serputian,  iev  i  dêgvoch  para-pa-nutian,  hrêshdagatz  pnagaranis,  iev  martgan 


î=±^g=^fe^P 


y- 


±fc 


ka-ra-va-nis...  aijm  iev  mishd,  iev  havidians  ha-vi- dênitz  :  amen. 

Version  de  Venise  2 


P^^^a^f^^Ë^^^ 


I  har-ghi  serputian,  iev   i  dègvoch  pa-ra-panutian... 

Traduction  :  Dans  ce  tabernacle  de  la  sainteté,  dans  ce  lieu  de  louange,  demeure  des 
anges,  sanctuaire  de  propitiation  pour  les  hommes...  maintenant,  et  dans  les  siècles  des 
siècles  :  amen. 

La  Préface  latine  n'emploie  que  les  quatre  notes  do,  ré,  mi,  fa.  Dans 

le  dialogue  initial  entre  le  prêtre  et  le  peuple,  la  phrase  se  termine  sur 

.le  do  ou  sur  le  ré  ;  mais,  dans  le  corps  de  la  préface,  la  note  finale  est 

toujours  le  ré,  tandis  que  les  cadences  intermédiaires  se  font  sur  le  mi. 

Malgré  son  peu  d'étendue,  cette  mélodie  a  une  ampleur,  une  ma- 
jesté incomparable  et,  sans  contredit,  est  une  des  plus  belles  de  la  li- 
turgie romaine.  Mieux  que  les  chants  analogues  des  liturgies  orientales, 
elle  a  conservé  un  parfum  de  haute  antiquité,  qui  nous  ramène  aux 
premiers  siècles  du  christianisme.  Une  des  particularités  de  ce  chant 
est  la  cadence  des  incises  ou  membres  de  phrase,  qui  se  fait  toujours  sur 
le  mi  précédé  du  ré  ou  du  fa,  de  cette  manière,  fa,  mi,  ré,  mi,  mi,  — 
rê,  mi,  fa,  mi,  — fa,  ré,  mi,  —  mi,  fa,  mi,  et  en  forme  comme  le  trait 
caractéristique. 

Ces  formules  typiques  se  retrouvent  dans  un  des  plus  anciens  chants 
connus  delà  Grèce  païenne,  le  second  des  hymnes  à  Apollon  décou- 
verts à  Delphes  en  1894,  et  qui  remonte  au  second  siècle  avant  notre 
ère  3  .  Le  thème  mélodique  qui  y  revient  le  plus  fréquemment  roule 
sur  les  trois  notes  ré  mi  fa  diversement  combinées,  avec  cadence  sur  le 
mi.  C'est  ce  qui  lui  donne  une  certaine  ressemblance  avec  le  chant  de 
la  Préface,  comme  M.  Julien  Tiersot  l'a  déjà  fait   remarquer  4. 

Cependant,  malgré  cette  analogie  dans  la  contexture  mélodique,  ce 
n'est  pas  là  que  nous  devons  chercher  la  source  des  modulations  de  la 


1.  Mélodies  of  the  holy  apostolic  Church  of  Annenia,  published  by  Amy  Apcar, 
Calcutta,  1897,  p.  25. 

2.  Les  Chants  liturgiques  de  l'Eglise  arménienne,  par  Pietro  Bianchini,  Venise, 
1897,  P-  2I-  (^ans  cc  recueil,  la  mélodie  est  transposée  un  ton  plus  haut  et  fait  ses 
pauses  sur  le  ré.) 

3.  V.  Fr.  Aug.  Gi:vai:kt,  La  mélopée  antique  dans  le  chant  de  V Eglise  latine,  Appen- 
dice II,  pp.  454  et  suiv. 

4.  Le  Ménestrel,  i5   mars   [896. 
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Préface,  mais  bien  plutôt  dans  les  anciens  récitatifs  hébraïques  qui  se 
sont  conservés  jusqu'à  nos  jours  dans  les  synagogues  de  l'Orient  i. 
Parmi  les  formules  que  Dom  Parisot  a  recueillies  à  Damas,  celle  du 
récitatif  des  Proverbes  offre  la  plus  grande  similitude  avec  celle  de  la 
Préface  latine  2. 

On  trouve  également  dans  les  autres  récitatifs  des  modulations  iden- 
tiques à  celles  qui  sont  en  usage,  pour  les  chants  de  l'officiant,  dans 
les  diverses  liturgies  orientales,  ce  qui  est  un  nouvel  indice  de  l'origine 
hébraïque  de  ces  formules. 

Le  chant  du  Pater,  dans  la  messe  romaine,  est  composé  des  mêmes 
notes  que  celui  de  la  Préface  ;  mais  leur  disposition  n'est  pas  la  même 
et  cela  suffit  pour  lui  imprimer  un  caractère  différent.  La  plupart  des 
cadences  s'y  font  sur  le  do,  quelques-unes  seulement  sur  le  ré.  Nous 
avons  déjà  signalé  l'analogie  de  ce  chant  avec  celui  des  oraisons  de  la 
messe  copte.  Le  chant  de  la  consécration,  dans  le  rite  maronite,  offre 
aussi  beaucoup  de  ressemblance  avec  lui.  Le  chant  du  Pater,  dans  le 
rite  chaldéen,  s'en  rapproche  par  les  cadences,  mais  il  en  diffère  par 
son  ambitus  et  par  sa  finale,  qui  se  fait  sur  le  si 3. 

Dans  le  récitatif  du  Cantique  des  Cantiques,  transcrit  par  Dom  Pa- 
risot, on  trouve  également  quelques  passages  qui  rappellent  les  mo- 
dulations et  les  cadences  du  Pater  dans  la   liturgie  romaine  4. 

2°  Chants  du  Diacre  et  du  Lecteur. 

Le  diacre,  dans  les  liturgies  anciennes,  jouait  un  rôle  beaucoup  plus 
important  que  dans  la  messe  latine  actuelle.  Non  seulement  il  assistait 
le  prêtre  à  l'autel,  répondait  à  ses  oraisons  et  prenait  part  au  saint  sa- 
crifice, mais  c'est  lui  qui  adressait  la  parole  au  peuple,  pour  lui  indi- 
quer ce  qu'il  avait  à  faire  et  diriger  ses  supplications  ou  ses  actions  de 
grâces  5.  C'est  ce  qui  se  fait  encore  dans  les  rites  orientaux. 

Ainsi,  à  la  messe  copte,  le  diacre  dit  avant    l'évangile  : 

«  Tenez-vous  debout  avec  crainte  devant  Dieu,  pour  entendre  la  lecture 
du  saint  évangile.  » 

Aux  oraisons  qui  précèdent  le  Credo  : 

«  Priez  pour  la  paix  de  l'Église  orthodoxe  de  Dieu,  une,  sainte,  catho- 
lique et  apostolique. 

«  Priez  pour  le  pontife  suprême,   le  pape  de  Rome  :  pour  notre  pon- 


i.  V.  Dom  Parisot,  Note  sur  des  récitatifs  Israélites  orientaux.  (La  Tribune  de 
Saint-Gervais,  novembre  1902,  pp.  358  et  suiv.) 

2.  Ibid.,  p.   357. 

3.  V.   Dom  Parisot,  Rapport  sur  une  mission  scientifique,  p.  2a5. 

4.  V.  Note  sur  des  récitatifs  israélites,  p.  359. 

5.  Hi  (diaconi)  voces  tonitruum  ipsi  cum  clara  voce  in  modum  praeconis  admo- 
nent  cunctos,  sive  in  orando,  sive  in  flectendo  genua,  sive  in  psallendo,  sive  in 
lectionibus  audiendis,  ipsi  etiam  ut  aures  habeamus  ad  Dominum  clamant,  ipsi 
quoque  evangelizant,  ipsorum  est  ministratio  Sacramenti,  et  sanctificata  dispensant. 
(Isidor.,  De  off.  Eccl.  1.  II,  c.  8.).  —  Cf.  Conc.  Aquisgranens.  I,  can.  7. 
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tife,  pape  et  patriarche,  seigneur  de  la  grande  ville  d'Alexandrie,  et  pour 
tous  nos  évêques  orthodoxes. 

«  Priez  pour  ceux  qui  ont  fourni  au  sacrifice    les    oblations,  le  vin, 
l'huile,  l'encens,  les  vases   sacrés,  afin  que  le  Christ-Dieu   les   récom- 
pense dans  la  Jérusalem  céleste  et  leur  pardonne  leurs  péchés.  » 
Avant  le  baiser  de  paix,  le  diacre  dit  encore  : 

«  Priez  pour  la  charité  parfaite  et  pour  le  saint  baiser  des    apôtres. 
«  Embrassez-vous  d'un  saint  baiser.  » 
Avant  la  grande  Action  : 

«  Approchez-vous  selon  l'ordre  ;  tenez-vous  debout  avec  tremble- 
ment ;  regardez  vers  l'Orient.  Soyons  attentifs  au  sacrifice  de  miséri- 
corde, de  paix  et   de  louange. 

«  Venez  à  cette  table  ;  bénissons  Dieu  avec  les  chœurs  célestes.  » 
Au  Mémento  des  vivants  : 

«  Priez  pour  le  pape,  pour  notre  pontife  et  nos  évêques,  pour  les 
prêtres,  les  diacres  et  sous-diacres  et  pour  les  sept  ordres  de  l'Église 
de  Dieu. 

«  Priez  pour  le  salut  du  monde  entier  ;  pour  le  salut  de  cette  ville, 
de  toutes  les  cités,  de  tous  les  pays  et  de  tous  les  monastères. 

«  Priez  pour  les  perturbations  de  l'air,  pour  les  fruits  de  la  terre,  les 
arbres  et  les  vignes. 

«  Priez  pour  ces  dons  saints  et  précieux,  pour  ces  sacrifices  et  ceux 
qui  les  ont  offerts.  » 
Au  Mémento  des  morts  : 

«  Que  les  lecteurs  récitent  le  nom    de    nos  patriarches  qui   se  sont 
endormis  ;  que  le  Seigneur  accorde  le  repos  à  leurs  âmes  et  nous  par- 
donne nos  péchés.  » 
Aux  prières  de  la  Fraction  : 

«  Inclinez  vos  têtes  devant  le  Seigneur.  Soyez  attentifs  devant  Dieu 
avec  crainte.  » 
A  la  Communion  : 

«  Amen,  je  crois  que  cela  est  en  vérité,  Amen  !  Priez  pour  nous  et 
pour  tous  les  chrétiens  qui  nous  ont  recommandé  de  nous  souvenir 
d'eux  dans  la  paix.  Que  la  charité  de  Jésus-Christ  soit  avec  vous. 
Chantez.  » 

A  la  fin  de  la  messe  : 

«  La  grâce  de  notre  Seigneur,  notre  Dieu  et  Sauveur  Jésus-Christ, 
soit  avec  vous  tous.  Allez  en  paix  !  d  » 

Dans  la  liturgie  grecque  de  saint  Jean  Chrysostome,  c'est  le  diacre 
qui  récite  les  prières  en  forme  de  litanies  qui  reviennent  plusieurs  fois 
pendant  la  messe,  et  auxquelles  le  peuple  répond  après  chaque  intima- 
tion :  «  Kyrie  eleison  »  ou   «  Exaucez-nous,  Seigneur  ». 


i.  V.  Liturgie  copte  alexandrine,  dite  de  saint  Basile  le  Grand,  traduction  de 
S.  B.Mgr  Cyrille  II  Macairë,  patriarche  copte  d'Alexandrie  {Revue  de  VOrient  chré- 
tien, 1809,  n"  *>  PP-  '^  et  suiv.).  —  Cf.  The  coptic  morning  service  for  the  Lord^s 
day,  texte  copte  et  traduction  anglaise  par  le  marquis  de  Butk,  Londres,  1882. 
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C'est  encore  lui  qui  renvoie  les  catéchumènes  à  la  fin  de  la  première 
partie  de  la  messe,  avant  que  commence  la  célébration  des  saints 
mystères  :  «  Tous  les  catéchumènes,  sortez,  dit-il.  Mais  vous,  fidèles, 
tous  encore  et  encore  prions  le  Seigneur.  » 

C'est  lui  qui  avertit  les  assistants  de  se  tenir  attentifs  en  criant  : 
«  uo6ayu[j^v  »  avant  les  lectures,  avant  la  récitation  du  Symbole  et  au 
moment  de  la  Fraction  *. 

Il  en  est  de  même  dans  la  liturgie  arménienne2. 

MONITION  DU  DIACRE  A  LA.  MESSE  COPTE  3 
Avant  la  prière  d'actions  de  grâces  dite  de  saint  Marc. 


i 


£^S^^^iS^=i^^^É^ 


Le  Diacre  :  Tobh  hina  en-té  phnou-  ti  nai  na- 


n       èntef  chen 


^^EË^ËJ^^gËSâ 
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hit       kha-         ro-        o 


n      en-      tef  sô-    tem 


=gbg^^^S§=£^=g^| 


Traduction  :  Demandez    à   Dieu  qu'il  nous  prenne  en  pitié  et  miséricorde,    et  qu'il    nous 
écoute. 


MUNITIONS  DU  DIACRE  A  LA  MESSE  ARMENIENNE  A  LA  SUITE  DE  L'INTROÏT 

Version  de  Venise  4 
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ztq? 


Le  Diacre  :  lev  ie-  ves  ha-  gâ-gu-tian  Der    a-gâ-cies-  tzuk  en-gal  ghêtzo    iev      o-gor-mia  ; 


P*M^^^ 


orh-     nia 


Der. 


Traduction  :  Prions  encore  le  Seigneur   pour  la  paix  ;  recevez-nous,   sauvez-nous,  faites- 
nous  miséricorde.  Bénissez,  Seigneur  ! 


|=g^^gESE^ggS 


Le  Diacre  :  As-  du-zo  iergher-      ba-kês-    tzuk. 
Traduction  :  Adorons  Dieu. 


1.  V.  La  liturgie    grecque  de   saint  Jean    Chrysostome,   par  Mgr   Ignace    Romsy, 
archimandrite,  recteur  de  Saint-Julien-le-Pauvre,  Paris,  1896. 

2.  V.  Liturgie  arménienne,  Migne,  Dictionnaire  de  Liturgie,  Appendice. 

3.  P.  L.   Badet,  op.  cit.,  Ir*  partie,  p.  5. 

4.  Les  chants  liturgiques  de  l'Église  arménienne,  Venise,  pp.  54,  55. 


Le  Diacre  :  Orhnia 

Traduction  :  Bénissez,  Seigneur  ! 
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m 
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d\    P  F-+ 


Le  Diacre  :      Bios 


chu 


Traduction  :  Soyons  attentifs. 


Version  de  Calcutta  * 


Le  Diacre  :  As-duzo         iergherba-  kës-  tzuk. 
Traduction  :  Adorons  Dieu. 
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Le  Diacre  :  Ohrnia  De- 

Traduction  :  Bénissez,  Seigneur  ! 


==!gfe^^ëS^^ 


-p— s~ 


3ië^E5=E 


Le  Diacre  :  Broschu- 
Traduction  :  Soyons  attentifs. 


AU  RENVOI  DES  CATECHUMENES 
Version  de  Calcutta  2 


î^^ât 


Mi- 


oq 


hierie   kha-      ils,  mi-  oq  i   thira-ba-va-  tits,   iev    mi- 


^f^ffr^Êm 
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oq 


hapach  kharoghatz,  iev  hanmakrits  miertsies-si  Astvatsa-      in 


i 
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khor-      hourts. 

Traduction  :  Qu'aucun  des  catéchumènes,  de  ceux  dont  la  foi  est  douteuse,  des  pénitents 
et  des  impurs,  ne  s'approche  des  saints  mystères. 

Une  des  fonctions  les  plus  importantes  du  diacre  est  de  chanter  le 
saint  Evangile,  et  dans  certains  rites  les  Épîtres  et  les  Actes  des 
Apôtres. 

Il  n'en  fut  pas  toujours  ainsi.  Dans  l'Église  d'Afrique,  un  simple 
lecteur  pouvait  chanter  l'évangile.  Saint  Cyprien  dit,  en  parlant  du 
martyr  Aurélien,    qu'il    avait  ordonné    lecteur  :    «  Nul  plus  que  lui 


i.  Mélodies  of  the  Church  oj  Armenia,  pp.  5 7 - 5 < > ,  et  (>3. 
1.  Jbid.,  p.  1 1  j. 
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n'était  cfigne  de  lire  l'Évangile  du  Christ,  qui  fait  les  martyrs1».  Il 
écrit  de  même  au  sujet  de  Célérin  2. 

Cet  usage  existait  encore  au  temps  de  saint  Augustin,  qui  y  fait  allu- 
sion en  plusieurs  de  ses   sermons  3. 

La  même  coutume  est  mentionnée  pour  l'Espagne  par  le  premier 
concile  de  Tolède,  en  400  4.  Mais,  un  siècle  plus  tard,  le  concile 
tenu  à  Vaison  en  529  5  et  saint  Isidore  de  Séville  indiquent  comme 
un  privilège  du  diacre  celui  de  lire  l'évangile  6, 

En  Orient,  les  Constitutions  apostoliques  attribuent  cette  fonction  au 
diacre  ou  au  prêtre  7. 

Dans  l'Eglise  d'Alexandrie,  selon  ce  que  rapporte  Sozomène,  l'évan- 
gile était  lu  par  l'archidiacre,  dans  d'autres  églises  par  les  diacres  et 
dans  quelques-unes  par  les  prêtres  seulement.  Aux  fêtes  les  plus  solen- 
nelles, il  était  chanté  par  l'évêque,  ce  qui  s'observait  à  Constantinople 
le  saint  jour  de  Pâques  8. 

Le  chant  romain  actuel  de  Tépître  et  de  l'évangile  n'est  plus  qu'une 
lecture  recto  tono,  avec  de  légères  inflexions  de  voix,  qui  marquent  la 
fin  des  phrases  ou  des  incises.  Il  n'en  était  pas  ainsi  autrefois. 

Le  Cantorinus  Curiae  Romanae  (édition  de  Venise  de  i5i3)nous  a 
conservé  une  forme  de  chant  beaucoup  plus  mouvementée  qui,  avec 
de  légères  variantes,  est  encore  en  usage  dans  la  plupart  des  ordres 
monastiques  °. 

La  mélodie  se  balance  sur  les  notes  la,  si,  do,  et  dans  l'épître  monte 
jusqu'au  ré;  elle  se  repose  en  certains  endroits  sur  le  si  ou  sur  le  do 
et  se  termine  finalement  sur  le  do,  après  être  descendue  en  passant 
jusqu'au  sol  ;  mais  la  tenue  principale  se  fait  sur  le  si. 

Dans  presque  tous  les  rites  orientaux,  le  chant  des  épitres  et  de 
l'évangile  se  compose  des  mêmes  notes  sol,  la,  si,  do,  ré,  et  l'on  y  remar- 
que cette  cadence  caractéristique  sur  le  5/,  qui  souvent  sert  aussi  de 
finale.  Cependant  l'évangile  copte  se  termine  sur  le  sol  ;  l'évangile  arabe, 
ainsi  que  VApostolos,  dans  le  même  rite,  finissent  sur  le  do,  tandis  que 
le  Catholicon  et  les  Actes  ont  pour  finale  si. 

CHANT  DES  ÉPITRES  ET  DE  L'ÉVANGILE  A  LA  MESSE  COPTE  ™ 
Prélude  de  Z'ApostoIos  ou  Épitre  de  saint  Paul 


B^gjggp^^ljgjg^g^g^i^pgpp 


Paulos  psi-vôk  èm  penchois  I-sous  pichri- 

1.  Cyprian.,  Ep.  33,   1. 

2.  Ep.  34,  2-3. 

3.  Aug.,  Serm.  67,  1.  —  Serin.  235,  1. 

4.  Gonc.  Tolet.  1,  cari.  2. 

5.  Conc.  Vasens.  II,  can.  2. 

6.  Isidor.,  De  off.  Eccl.,  1.  II,  c.  8. 

7.  Koù  fis-cà  TocÙTa  Stâxovoç  f]  TipeuêuTepoc   àv«ytvio(7^sTW   xà    EuaYvsXta     (Const.    Apost. 
1.  II.  c.  57.) 

8.  Sozomen.,  Hist.  eccl. A.  VII,  c.  19. 

9.  V.  Dom  Pothier,  Les  Mélodies  grégoriennes,  pp.  232,  233. 

10.  Communiqué  par  le  R.  P.  Badet. 
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ittafc 


pi-  a-  po-         sto-los 
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hem 


psi-e- 


thachf 


pi- 
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hi- 


chen        nou- 
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phou. 

Traduction  :  Paul,  le  serviteur  de  Notre-Seigneur  Jésus-Christ,  qui  fut  appelé  à  être  apôtre 
et  séparé  pour  l'Evangile  de  Dieu. 

Prélude  du  Catholicon  ou  Epître  catholique 


Ga-  tho-  li-   co- 


n       Jo-   annis      na-  mcn  ra- 


Tfaduction  :  Epître  eatholique  de  Jean;  mes  bien-ainiés. 

Prélude  des  Actes 


^r^m^s^^^m^^^^^^^m 


s.  Ere  pousmou    e-      thou- 

a 


m^m&mmm^^mï&g^Bmi 


-a-5— a—>-z=. 


b       chô-        pi 


a-  -  -  a-        -        -  n. 

Traduction  :  Les  Actes  de  nos  pères  les  Apôtres  ;  que  leurs  saintes  bénédictions  soient  avec 
nous. 

Prélude  de  l'Evangile 
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Pen-cho- 


is      ouoh  ennou-  ti  ouch  pensôtir     ouoh  penouro 


rcn        1-sous  pi-ehristos  èpchi-ri  cm  phnouti  é-tonkh  pi-ôou 
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É 


naf  cha     è  - 


;^g|§E 


neh. 


Traduction  :  Notre  Seigneur  et  notre  Dieu,  notre  Sauveur  et  noire  Roi,  Jésus-Christ  :  gloire 
soit  à  lui  à  jamais. 

Une  des  versions  de  l'évangile  maronite  prend  le  do  pour  finale  et 
s'élève  accidentellement  jusqu'au  mi,  qui  est  abaissé  d'un  quart  de  ton, 
aussi  bien  que  le  si l.  D'autres  versions  du  même  chant,  ainsi  que 
l'évangile  chaldéen,  se  terminent  sur  le  si  2. 

L'évangile  byzantin  offre  de  nombreuses  modulations  chroma- 
tiques, mais  il  fait  sa  tenue  sur  le  si  ou  sur  le  do  qui  lui  sert  de  finale  , 
ce  qui  lui  donne  assez  de  ressemblance  avec  l'ancien  chant  romain. 


CHANT  DE  L'ÉVANGILE  DANS  L'ÉGLISE  DE  CONSTANTINOPLE  3 
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Maestoso 
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xaï  (TTaO^vai  sjrjtpocrBsv  tou  T- i-oo  too  àvOpw- 
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Traduction  :  Le  Seigneur  dit  :  Prenez  garde  d'être  séduits;  car  beaucoup  viendront  en 
mon  nom,  disant  :  C'est  moi,  et  le  temps  est  preche.  Ne  les  suivez  donc  pas...  Veillez  donc, 
priant  en  tout  temps,  afin  que  vous  soyez  trouvés  dignes  d'échapper  à  tous  ces  maux  qui 
arriveront,  et  de  paraître  devant  le  Fils  de  l'Homme.  (Luc,  xxi,  8-36.) 

Il  est  facile  de  voir  que  toutes  ces  mélodies  emploient  les  mêmes 
notes  et  affectionnent  des  cadences  identiques. 

Elles  sont  évidemment  dérivées  d'un  type  primitif  qui  s'est  plus  ou 
moins  modifié,  en  passant  par  les  différents  rites,  pour  s'adapter  au 
système  musical  en  vigueur  chez  les  peuples  qui  en  font  usage. 

[A  suivre.)  Abbé  J.  Dtjpoux. 


i.  V.  Dom  Parisot,  Rapport  sur  une  mission   scientifique,   p.  121.    Dom    Parisot, 
note  ce  chant  une  quarte  plus  bas  avec  finale  50/. 

2.  Ibid.,  pp.   144,  145,  242. 

L'évangile  maronite  est  noté  une  quinte  plus  bas,  finale  mi,  qui  est  abaissé    d'un 
quart  de, ton.  L'évangile  chaldéen  est  noté  une  tierce  plus  bas,  finale  sol  diésé. 

3.  V.  Etude  de  musique  byzantine,    par  le  R.  P.   Joannès    Thibaut.  (Krumbacherj 
By^antinische  Zeitschrift,  janvier  1899.  pp.  141-143.) 
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SILHOUETTES  DE  MUSICIENS 


VICTORIA 


C'est  ainsi  qu'il  faut  l'appeler,  à  l'espagnole,  et  non  pas,  à  l'italienne, 
Vittoria.  Son  vrai  nom,  dans  sa  propre  langue,  a  quelque  chose  de  plus 
fort,-  de  plus  éclatant,  et  qui  ressemble  davantage  à  son  génie. 

Nous  ne  savons  presque  rien  de  sa  vie.  Il  naquit  vers  1540  à  Avila, 
comme  sainte  Thérèse,  et  la  «  mistica  doctora  »  n'eut  jamais  plus  digne 
concitoyen.  Il  était  prêtre  et  se  disait  volontiers,  avec  modestie,  «  le 
dernier  parmi  les  serviteurs  de  Dieu  ».  Ses  maîtres  sont  inconnus  ou 
douteux.  Vers  sa  trentième  année,  il  partit  pour  Rome.  Il  y  dirigea  d'a- 
bord la  fameuse  chapelle  du  Collège  germanique,  puis  celle  de  Saint- 
Apollinaire.  Après  quelque  dix  ans,  il  revint  en  Espagne,  fatigué,  dit 
une  de  ses  dédicaces,  croyant  toucher  au  terme  de  son  œuvre  et  dési- 
reux de  se  vouer  tout  entier  à  la  contemplation  des  choses  divines. 
Rome  l'avait  comblé  d'honneurs  ;  il  mena  dans  son  pays  une  vie  cachée, 
mais  laborieuse  jusqu'au  bout.  Elle  s'acheva,  sans  doute  à  Madrid, 
vers  1 5 1 5,  et  l'Espagne  ignore  où  repose  un  de  ses  fils  les  plus  humbles 
et  les  plus  glorieux. 

L'œuvre  de  Victoria  est  tout  entière  sacrée.  Plus  austère  encore  que 
ses  contemporains  et  ses  émules,  qu'un  Roland  de  Lassus,  que  même 
un  Palestrina,  il  n'a  jamais  respiré  que  «  du  côté  du  ciel  ».  Il  croyait 
que  l'harmonie,  avant  d'être  révélée  aux  hommes,  régnait  déjà  parmi 
les  anges.  Venue  de  Dieu,  auteur  du  nombre  et  de  la  mesure,  la  musi- 
que, disait- il,  doit  retourner  à  Dieu,  ne  s'adresser,  ne  s'élever  qu'à  lui. 
Honte  à  qui  la  fait  l'interprète  ou  la  servante  de  frivoles  et  surtout  de 
coupables  amours.  Victoria  n'eut  pas  cette  impiété.  Il  n'osa  même  pas, 
comme  tant  d'autres  alors,  et  des  plus  grands,  bâtir  sur  des  thèmes 
profanes  ses  chefs-d'œuvre  religieux.  Un  de  ses  recueils  de  motets  est 
dédié  «  à  la  Très  Sainte  Mère  de  Dieu,  toujours  vierge,  mère  de  clé- 
mence, et  à  tous  les  saints  qui  régnent  heureusement  là-haut  avec 
Jésus-Christ  ». 

.Mystique  avant  tout,  rien  que  mystique,  son  mysticisme  a  la  passion, 
la  flamme  ardente  et  quelquefois  sombre  de  sa  race.  Baini  parle  très 
bien  de  son  manteau  ibère  et  de  son  sang  arabe.  Victoria  nous  émeut 
plus  que  tous  les  musiciens  de  son  siècle.  A  certains  de  ses  accents  nous 
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reconnaissons  que  le  drame  musical  approche,  et  que  bientôt  ce  n'est 
plus  Dieu,  mais  l'homme  même,  que  la  voix  humaine  va  chanter. 

Le  savant  éditeur  de  Victoria,  le  grand  historien  national  de  lamusique 
espagnole,  M.  Pedrell,  a  rendu  ce  témoignage  aux  maîtres  de  son  pays, 
que  dans  la  polyphonie  du  seizième  siècle  ils  introduisirent  «  el  expre- 
sh'ismoyy,  c'est-à-dire  une  manière  plus  vive  et  plus  forte  de  traduire 
les  paroles  par  les  sons.  Et  cette  réforme  ou  ce  progrès  n'a  pas  eu  de 
meilleur  ouvrier  que  Victoria. 

De  quelles  paroles  tantôt  sacrées,  tantôt  même  divines,  n'a-t-il  pas 
été  l'interprète  ! 

Aux  paroles  de  joie  d'abord  il  a  donné  plus  d'allégresse,  et  l'admi- 
rable vers  de  Dante  sur  les  élus  qui  chantent     . 

La  rivestita  voce  alleluiando, 

pourrait  servir  d'épigraphe  h.  ses  Alléluias.  Ailleurs,  avec  ces  trois  seuls 
mots  :  O  magnum  mysterium  !  soupires  par  deux  voix  de  femmes,  il 
étend  sur  nous  l'ombre  et  comme  le  voile  même  du  mystère.  Dans  un 
autre  motet  :  Vere  languores  nostros,  la  musique  semble  vraiment 
défaillir  sous  le  poids  de  nos  langueurs,  et  certain  :  Domine,  non  sum 
dignus  !  est  admirable  par  tout  ce  que  les  notes  ajoutent  au  texte 
d'humilité  d'abord  et  de  honte,  puis  d'espérance  et  de  foi. 

Il  n'y  a  pas  jusqu'aux  paroles  abstraites  que  le  génie  de  Victoria  ne 
rende  sensibles  et  vivantes.  Si,  par  exemple,  il  rencontre  dans  la  litur- 
gie cet  énoncé  purement  théologique  :  Et  hi  très  unum  sunt,  que  fait-il? 
Il  fortifie  l'accent  des  voix,  il  réduit  leur  nombre  de  quatre  à  trois,  et 
les  disposant  en  accord  parfait  (un  seul  être  sonore  en  trois  personnes), 
il  affirme  et  représente  ou  figure  en  même  temps  le  dogme,  méta- 
physique entre  tous,  de  la  Trinité. 

Mais  le  pathétique  est  son  élément  ou  son  domaine  propre.  Il  lai  suf- 
fit de  quatre  voix  pour  donner  au  Crucijîxus  une  puissance,  une  cou- 
leur que  l'orchestre  et  les  chœurs  de  Bach  et  de  Beethoven  ne  surpas- 
seront pas.  Et  comme  sa  Jérusalem  plaintive,  assise  au  bord  du  chemin, 
l'auteur  du  motet  sublime  :  O  vos  omnes  /semble  nous  défier  lui-même 
de  trouver  nulle  part  une  douleur  égale  à  sa  douleur. 

Enfin,  c'est  au  drame  par  excellence,  humain  et  divin  tout  ensemble, 
c'est  à  la  Passion,  que  le  maître  a  voué  le  plus  pur  de  son  génie  et  de  son 
âme.  On  pourrait,  en  n'y  changeant  qu'un  mot,  adresser  au  musicien 
le  vers  du  poète  : 

Tu  fis  ton  Dieu  mourant  et  tu  l'en  aimas  mieux. 

Les  chefs-d'œuvre  parmi  les  chefs-d'œuvre  de  Victoria  ne  respirent 
que  son  amour  tantôt  attendri,  tantôt  épouvanté  pour  Jésus  mourant, 
pour  Jésus  au  jardin  des  Oliviers,  pour  Jésus  en  croix.  Tenebrœ  factœ 
sunl  — ■  Tanquam  ad  latronem  —  Pater,  in  manus  tuas.  Voilà  les  mo- 
ments, voilà  les  paroles  dont  le  maître  espagnol  a  le  plus  magnifique- 
ment exprimé  la  beauté  tragique  et  la  divine  horreur. 
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Paris  n'entendra  plus  ces  merveilles.  C'est  à  Saint-Séverin  de  Bor- 
deaux que  les  «  Chanteurs  de  Saint-Gervais  »,  bannis  de  leur  église, 
iront  cette  année  célébrer  la  semaine  sainte.  Je  l'appellerais  volontiers 
la  semaine  de  Victoria.  Aucun  maître  n'en  a  laissé  plus  sublimecommé- 
moration.  Nul  n'a  mieux  compris  ni  plus  aimé  le  Christ  des  derniers 
jours  et  des  dernières  heures,  celui  de  l'agonie  et  de  la  mort,  «El  gran 
sacerdote espanol  ».  Un  historien  de  Victoria  l'a  bien  nommé  de  ce  beau 
nom.  L'artiste  demeure  à  jamais  ce  que  fut  le  prêtre  :  sacerdos,  celui 
qui  donne  les  choses  sacrées. 

Camille  Bellaigue. 
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HENRY    DU    MONT 

(Suite) 


Il  reste  par  contre  vraisemblable  que  sa  maîtrise  supérieure,  l'art 
avec  lequel  il  sait  conserver  sous  des  formes  plus  simples  l'esprit 
polyphonique  des  vieux  maîtres,  aient  beaucoup  contribué  à  l'établisse- 
ment définitif  du  nouveau  genre.  Gela  est  fort  admissible.  Bien  plus, 
en  tous  cas,  que  l'idée  préconçue  qu'on  lui  prête  gratuitement  d'avoir 
voulu  transformer  le  goût  public.  Cet  essai  de  domination  intellectuelle 
ne  serait  pas  du  tout  dans  l'esprit  d'un  siècle  où  l'artiste  ne  pose  pas 
en  axiome  sa  supériorité  sur  les  amateurs  qui  l'écoutent,  non  plus  qu'il 
ne  juge  au-dessous  de  lui  de  faire  état  de  leurs  préférences  et  de  leurs 
jugements. 

S'il  semble  bien  d'ailleurs  que  Henry  Du  Mont  ait  été  un  esprit 
cultivé,  ayant  réfléchi  sur  son  art  et  n'acceptant  pas  aveuglément  les 
routines  de  la  pratique  courante,  —  sa  correspondance  avec  Huygens  le 
laisse  du  moins  supposer,  —  il  ne  paraît  pas  avoir  professé  des  idées 
très  arrêtées  sur  les  conditions  ni  les  formes  de  la  musique  d'église. 
Nous  le  verrons  assez  docile  aux  influences  ou  aux  suggestions,  puis- 
qu'il réalisera,  suivant  le  temps,  des  œuvres  fort  dissemblables  d'aspect. 

Même  en  ce  seul  recueil  de  1662,  toutes  les  pièces  sont  loin  de  pro- 
céder absolument  du  même  esprit.  Les  quarante  motets  qui  le  com- 
posent ne  diffèrent  pas  seulement  par  le  nombre  des  voix,  ni  par  l'em- 
ploi plus  ou  moins  significatif  des  instruments.  Le  plus  grand  nombre 
se  rattache  franchement  à  la  conception  qui  va  désormais  prévaloir  ; 
mais  il  en  est  encore  quelques-uns  qui  ne  feraient  pas  mauvaise  figure 
parmi  les  compositions  les  plus  résolument  figurées.  La  basse  continue, 
qui  y  est  cependant  adjointe,  apparaît  plutôt  pour  ne  point  démentir 
les  promesses  du  titre  que  pour  servir  vraiment  de  base  nécessaire  à 
l'édifice  harmonique.  L'un  de  ceux-ci  est  même  une  des  pièces  les  plus 
belles  du  livre,  une  de  celles  où  l'inspiration  se  fait  la  plus  haute  et  la 
plus  pure,  la  forme  la  plus  savante  et  la  plus  achevée.  C'est  l'admirable 
motet  à  quatre  voix  Ave  gemma  virginum,  pour  la  fête  de  sainte 
Marguerite  (1). 

1.  C'est  le  xxvue  du  recueil  (Superius,  Cantus,  Allus,  Bassus).  —  Comme  l'église 
Sainte-Marguerite  était  assez  voisine  de  l'église  Saint-Paul,  dont  elle  était  d'ailleurs 
une  dépendance,  il  est  assez  probable  que  ce  motet  ait  été  écrit  pour  une  célébration 
de  la  fête  patronale  de  cette  paroisse,  alors  de  fondation  récente. 


-    i76  - 

Quoique  la  trame  polyphonique  de  ce  morceau  soit  assez  serrée  et  le 
contrepoint  régulièrement  suivi,  surtout  dans  les  réponses  du  soprano 
et  du  ténor,  qui  exposent  ordinairement  le  thème  en  canon  à  l'octave  au 
milieu  des  contre-sujets  des  autres  parties,  on  ne  laisse  pas  d'y  trouver 
un  assez  long  passage  à  deux  voix  :  le  siiperius  et  le  cantus  y  dialoguent 
seuls,  en  imitations,  beaucoup  plus  qu'il  n'est  d'usage  dans  le  style 
figuré  de  l'école  romaine. 

La  basse  continue,  sans  être  absolument  nécessaire  —  les  deux  voix 
se  suffisant  à  elles  seules  en  rigueur  —  joue  bien  ici  son  rôle  ordinaire 
de  déterminante  des  accords.  Mais  on  trouve  des  épisodes  fort  sem- 
blables (à  cette  basse  près)  dans  les  œuvres  polyphones  des  Vénitiens,  de 
Giovanni  Gabrieli  tout  particulièrement,  et  l'on  sait  quelle  influence 
prépondérante  ce  maître  a  exercée  hors  de  sa  patrie.  Et  des  motets  tels 
que  celui-ci,  en  dehors  de  leur  valeur  artistique,  seraient  encore  précieux 
à  titre  documentaire  pour  confirmer,  s'il  en  était  besoin,  le  caractère  de 
l'évolution  qui  aboutit,  du  contrepoint  classique,  à  l'art  de  la  basse 
continue. 

Des  autres  pièces  à  quatre  voix  des  Cantica  (il  y  en  a  dix),  deux  ou 
trois  sont  à  peu  près  pareilles  et  appelleraient  les  mêmes  remarques1. 
Il  en  va  de  même  encore  pour  quelques-uns  des  morceaux  à  trois 
voix,  lesquels  se  rattachent  plus  étroitement  au   style    figuré  véritable. 

Les  trois  voix  y  concertent  presque  sur  le  pied  d'égalité,  chacune 
exposant  les  thèmes  à  son  tour  (nos  XVIII,  XIX,  XX)  ;  tandis  que  dans 
d'autres  la  basse  vocale  se  borne  à  doubler  la  basse  continue  et  se  tient 
comme  elle  à  l'écart  du  travail  contrapuntique  des  deux  autres  parties, 
soprano  et  ténor. 

Celles-ci,  pour  requérir  trois  chanteurs  à  leur  exécution,  ne  diffèrent 
point  réellement  des  motets  les  plus  nombreux  et  les  plus  remarquables 
du    recueil   :   ceux  qui  sont  écrits  à  deux  voix  avec  la  basse  continue  2. 


i.  Nos  XXIX,  XXXII,  XXXV.  Ce  dernier,  O  panis  Angelorum,  à  trois  dessus  et 
basse,  présente  un  passage  épisodique  à  voix  seule,  et  Y  Alléluia  final  à  trois  temps, 
d'un  rythme  carré  bien  accusé,  contraste  grandement  avec  ce  qui  précède.  Le 
n°  XXVIII,  Cantate  Domino,  est  tout  entier  du  même  rythme,  d'un  caractère  ici 
presque  instrumental,  encore  accusé  par  l'opposition  des  passages  soli  à  deux  dessus 
et  basse,  et  du  chœur  tout  entier  à  quatre.  C'est  l'effet  du  trio  alternant  avec  les 
tutti    des  symphonies  de  ce  temps.  Cette  pièce  est  d'ailleurs  peu   intéressante. 

Les  autres  sont  généralement  écrits  en  versets  à  une  ou  deux  voix  alternant  avec 
le  chœur  en  harmonie  plaquée.  Deux  au  moins  (hymnes  de  saint  Benoît  et  de. 
saint  Bernard)  se  décèlent  composés  pour  des  religieuses,  tant  par  le  choix  de  ces 
textes  que  par  l'emploi  exclusif  de  voix  féminines  (Superius,  deux  Canti,  Allus) 
(N°8XXXet  XXXI.) 

2.  Il  semble  même  que  le  compositeur  n'ait  adopté  cette  forme  à  trois  voix,  dont 
deux  seulement  concertent  en  l'exposition  du  thème,  que  s'il  se  proposait  de  traiter 
des  voix  de  nature  et  de  diapason  réellement  différents. 

Les  motets  à  deux  voix  sont  toujours  pour  voix  égales  :  superius  et  cantus,  allus 
et  ténor.  Quand  Du  Mont  emploie  ensemble  un  soprano  et  un  ténor,  il  y  joint  alors 
une  basse  doublant  la  basse  continue.  Sans  doute  pensait-il  que  les  timbres  dissem- 
blables des  voix  féminines  et  masculines  ne  se  fondaient  pas  suffisamment  sans  le  con- 
cours d'une  basse  vocale,  jugée  superflue  quand  il  avait  deux  voix  égales  à  sa  dis- 
position. 
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Il  convient  de  s'arrêter  un  peu  à  cette  dernière  forme,  caractéristique 
du  point  d'évolution  où  l'art  polyphonique  est  alors  parvenu  :  forme 
préférée  d'ailleurs  des  compositeurs,  en  Italie  presque  autant  qu'en 
France  et  en  Allemagne,  tant  que  l'influence  du  style  proprement  réci- 
tatif n'aura  pas  transformé  la  mélodie  et  surtout  orienté  de  façon  nou- 
velle les  procédés  du  développement. 

En  effet,  jusque-là  les  musiciens  n'abordent  qu'exceptionnellement, 
en  d'assez  courtes  reprises,  l'écriture  monodique  :  Du  Mont  tout  parti- 
culièrement s'est  montré  extrêmement  sobre  de  pièces  de  ce  genre  ; 
comme  tous  ses  contemporains,  il  semble  gêné  pour  trouver,  avec  cette 
unique  voix,  les  moyens  de  mener  jusqu'au  bout  une  composition  de 
dimensions  ordinaires.  On  dirait  qu'en  ce  cas  les  formules  de  déve- 
loppement font  défaut  aux  compositeurs.  Et,  en  fait,  celles  du  moins 
d'ordre  purement  musical  ne  seront  bien  établies  que  longtemps  après  : 
elles  exigeront  de  patientes  recherches  et  resteront  toujours  (car  elles 
le  sont  encore)  Beaucoup  mieux  adaptées  aux  exigences  du  style  in- 
strumental. 

On  n'a  pas  encore  appris  à  tirer  d'un  thème  mélodique  tout  ce  qu'il 
renferme  d'idées  accessoires  qu'un  rapport  étroit  relie  quand  même  à 
la  première.  On  soupçonne  à  peine  l'art  d'unir  au  moyen  de  modifica- 
tions insensibles  un  antécédent  déjà  présenté  avec  un  complément  nou- 
veau, pour  faire  du  tout  un  ensemble  original  différent  du  premier, 
quoique  au  fond  identique.  Encore  moins  s'avise-t»  on  par  des  changements 
du  mode  et  de  la  tonalité  de  présenter  une  mélodie  définie  sous  des 
aspects  divers,  variés,  mais  reconnaissables  toujours,  tels  que  le  seraient 
plusieurs  portraits  d'un  modèle  unique.  Et  si  le  sentiment  de  la  modu- 
lation s'est  affirmé  déjà  en  même  temps  que  celui  de  notre  tonalité 
moderne,  sans  que  la  théorie  en  soit  encore  formulée,  il  n'est  pas 
assez  sûr  pour  que  le  compositeur  ose  perdre  de  vue  quelque 
temps  le  ton  en  lequel  il  s'était  tout  d'abord  proposé  d'écrire.  Seules 
les  variations  rythmiques,  familières  à  la  pratique  des  organistes,  sont 
bien  connues  des  musiciens  :  malheureusement  leur  emploi  ne  saurait 
aucunement  s'accommoder  des   exigences  de  l'écriture  vocale. 

Pour  qui  voulait  faire  d'une  pièce  de  musique  développée  autre  chose 
qu'une  suite  de  thèmes  mélodiques  mis  l'un  à  la  suite  de  l'autre  sans 
aucune  raison  logique  présidant  à  leur  juxtaposition,  il  n'y  avait  d'au- 
tres procédés  possibles  que  ceux  dont  avaient  usé  en  leurs  messes, 
leurs  motets  ou  leurs  madrigaux,  les  contrapontistes  de  la  génération 
précédente. 

Les  alternances  régulières  d'un  thème  exposé  tour  à  tour  par  les  di- 
verses voix  dans  le  style  fugué  qui  faisait  le  fond  de  leur  technique,  les 
combinaisons  des  imitations  libres,  l'emploi  occasionnel  de  l'harmonie 
plaquée  entourant  ou  supportant  une  partie  ainsi  mise  en  relief,  tous 
ces  artifices  qui  entre  les  mains  d'ouvriers  de  génie  avaient  suffi  à 
élever  l'imposant  et  somptueux  édifice  de  l'art  polyphonique,  serviront 
pareillement  aux  maîtres  de  la  première  moitié  du  xvne  siècle,  et  Du 
Mont,  dans  le  recueil  qui  nous  occupe,  n'en  ira  point  chercher  d'autres. 
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C'est  entre  les  deux  voix  égales  concertantes  à  quoi  s'est  réduit 
le  chœur  complet  des  vieux  maîtres,  que  s'établit  désormais  le  dia- 
logue des  sujets  et  des  réponses,  ou  l'ordinaire  jeu  des  imitations, 
canoniques  et  autres  ;  tandis  que  des  épisodes  mélodiques,  à  une  seule 
voix  si  les  deux  voix  ne  s'y  unissent  pas  en  consonances  régulières,  y 
tiennent  la  place  des  passages  jadis  écrits  note  contre  note,  dans  le 
goût  des  faux-bourdons.  Et  l'édifice  sonore,  réduit  à  ses  éléments  les 
plus  essentiels,  s'appuie  désormais  sur  la  base  solide  de  la  basse  con- 
tinue, à  qui  le  rôle  est  implicitement  dévolu,  alors  qu'elle  est  exécutée 
sur  l'orgue  ou  le  clavecin  (comme  c'est  le  cas  le  plus  fréquent),  de  faire 
entendre  les  contrepoints  accessoires  et  les  compléments  harmoniques 
des  accords  exprimés. 

Quelle  que  soit  la  modicité  des  moyens  mis  en  œuvre  ici,  la  facture 
contrapontique  de  ces  morceaux,  toujours  fort  variée,  demeure  partout 
extrêmement  intéressante.  Tantôt  c'est  une  voix  qui^débute  seule  en 
exposant  le  thème  :  elle  se  tait,  laissant  la  deuxième,  seule  aussi,  suivre 
la  fugue  en  disant  la  réponse.  D'autres  fois  elle  poursuit  au  contraire  par 
quelque  autre  sujet,  soit  sans  interruption,  soit  après  un  court  silence  : 
il  arrivera  même  que  ce  contre-sujet  ne  soit  plus  qu'un  fragment  du 
thème  lui-même,  modifié  habilement  en  vue  de  ce  nouveau  rôle.  En 
certaines  pièces,  avant  l'énoncé  intégral  de  la  mélodie,  quelques  mesures 
en  ont  d'abord  été  présentées  en  fonction  de  prélude  *.  Ailleurs, 
les  deux  voix  se  partagent  le  thème,  l'une  continuant  l'autre,  au  lieu  de 
lui  répondre  au  sens  technique  du  mot2.  Le  procédé  le  plus  ordinaire, 
mais  qui  comporte  mille  variétés  de  détail,  consiste  à  faire  entrer  le 
conséquent  avant  que  l'antécédent  ait  terminé  lui-même,  en  imitation 
canonique  plus  ou  moins  stricte,  établie  à  divers  intervalles.  C'est 
ainsi  du  moins  que  sont  présentées  très  souvent  les  phrases  principales 
et  à  peu  près  toutes  les  incidentes.  Cependant  le  compositeur  ne  craint 
pas  d'introduire  exceptionnellement  dans  la  trame  des  discours  harmo- 
niques certains  épisodes  mélodiques  isolés,  tenus  de  parti  pris  en 
dehors  de  toute  combinaison  complexe. 

(A  suivre.)  Henri  Quittard. 


i.  Le  madrigal  de  Baldassare  Donato  Che  val  peregrinar,cïté  plus  haut, débute  par 
cet  effet.  Le  soprano  et  le  ténor  y  présentent  successivement  les  deux  premières 
mesures  de  la  mélodie  avant  qu'elle   ne  soit  exposée  en  son  entier  par  le  soprano. 

2.  Un  autre  madrigal  du  même  Donato,  tiré  d'un  recueil  de  1 568,  débute  par  cette 
combinaison  assez  rare  : 


Canto 
Alto 


Tenore 
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io  vo  la  nott'  al      lumc  dcl-la  lu-   na,  etc. 
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Di  Baldassare  Donato  il  seconda  Libro  de  Madrigali a  quatro  voci.  In  Venelia,  appresso 
di  Antonio  Gardano...  1 568.  (Réédité  par  L.  Torchi  [l'Arte  musicale  in  Italia].) 


^^^^^^^^$? 


UN    REGLEMENT 


POUR    LES 


ENFANTS  DE  CHŒUR  DE  LA  CHAPELLE  DE  VERSAILLES 


Bien  que  plusieurs  historiens  aient  déjà  publié  d'anciens  règlements 
de  maîtrises,  rédigés  à  diverses  époques  et  pour  l'usage  de  diverses 
églises  ou  chapelles,  il  nous  a  paru  que  la  production  d'un  semblable 
document,  déterminant  très  minutieusement  les  détails  du  service  et 
les  conditions  morales  et  matérielles  de  la  vie  des  enfants  de  chœur  de 
la  chapelle  du  château  de  Versailles  sous  Louis  XIV  et  Louis  XV,  ne 
serait  ni  tout  à  fait  sans  intérêt,  ni  sans  quelque  utilité. 

Il  ne  s'agit  pas  ici  de  la  Chapelle  de  musique  du  Roi,  dite  antérieure- 
ment chapelle  ambulatoire,  parce  qu'elle  accompagnait  le  souverain  dans 
ses  déplacements,  et  dont  les  membres  n'étaient  assujettis  qu'à  des 
fonctions  musicales,  elles-mêmes  limitées  à  la  présence  du  Roi.  Pour 
le  service  ecclésiastique  et  quotidien  de  la  chapelle  du  château  de  Ver- 
sailles, Louis  XIV  avait  établi  en  1682  un  corps  sédentaire  de  quatorze 
missionnaires,  dont  six  prêtres,  six  clercs  et  deux  frères,  à  chacun  des- 
quels il  avait  assigné  un  traitement  annuel  de  trois  cents  livres,  à 
prendre  sur  les  revenus  du  domaine  de  Versailles.  Une  augmentation 
de  six  prêtres  et  un  frère,  faite  par  Louis  XIV,  fut  supprimée  à  sa 
mort  (171 5).  Le  Çoutumier  général  pour  la  Chapelle  du  château  de 
Versailles,  rédigé  entre  171 5  et  1730  (Bibliothèque  nationale, 
ms.fr.  14453),  contient  en  premier  lieu  un  règlement  pour  le  service 
des  missionnaires,  duquel  nous  détachons  deux  articles  relatifs  à  l'or- 
ganiste et  aux  enfants  de  chœur  : 

«  20.  Il  y  a  un  organiste  à  la  chapelle  qui  joue  à  nos  offices  tous  les  dimanches 
et  festes  chômées,  sçavoir  aux  grandes  messes,  vespres,  complies  et  saluts,  les  autres 
jours  il  ne  joue  pas,  si  ce  n'est  les  jeudis  au  salut. 

«  21.  Il  y  a  toujours  à  la  chapelle  dix-huit  ou  vingt  petits  clercs  ou  enfans  de 
chœur  pour  aider  à  faire  le  service  divin,  et  servir  les  messes  basses.  On  leur  ensei- 
gne le  latin,  le  plein  chant  et  les  cérémonies  romaines,  pour  cela  on  en  choisit  qui 
ayent  des  dispositions  convenables.  Le  Roy  leur  donne  huit  cents  livres  par  an. 
que  le  directeur  de  la  chapelle  reçoit  sur  le  domaine  de  Sa  Majesté.  Le  même 
directeur  veille  sur  ces  enfans,  et  le  Roy  aussi  bien  que  M.  le  Gouverneur  de 
Versailles   luy    ont    toujours    laissé    la    disposition  de    les     recevoir   et    renvoyer, 


—  180  —  , 

comme  il  le  juge  à  propos,  et  de  distribuer  cette  gratification  à  ceux  qu'il  en  juge 
les  plus  dignes.  Gela  sert  à  leur  avoir  des  soutannes,  des  souliers  et  des  chapeaux. 
On  les  entretient  tous  de  bois  en  hyver,  de  chandelles  dans  leur  classe,  de  papier, 
plumes  et  ancre.  Pour  les  surpelis  et  bonnets  quarrez  on  leur  en  donne  de  la  sa- 
cristie. Ils  ont  toutes  les  semaines  un  jour  de  congé,  et  tous  les  ans  des  vacances, 
depuis  la  Nativité  de  la  Sainte  Vierge  jusqu'au  i*v  jour  d'octobre  pendant  lequel 
temps  ils  vont  se  promener  tous  ensemble  avec  leur  Régent  les  après  midi  seule- 
ment, excepté  leur  jour  ordinaire  de  chaque  semaine,  qu'ils  ont  tout  entier, 
pour  le  matin  Ils_  travaillent  dans  leur  classe,  comme  ils  font  pendant  l'année. 
Le  Directeur  de  la  chapelle  nomme  ordinairement  un  prestre  pour  veiller  en 
particulier  sur  eux,  pour  leur  faire  observer  le  Règlement.  On  nomme  aussi  deux 
prestres  pour  entendre  leur  confession  tous  les  mois,  et  ceux  qui  sont  en  estât  de 
communier,  le  font  environ  de  deux  en  deux  mois.  Pendant  le  caresme  on  leur  fait 
tous  les  jours  le  catéchisme  pour  les  disposer  à  la  communion  de  Pasques,  on 
prend  pour  cela  le  temps  depuis  la  prière  du  soir,  jusques  à  six  heures  un  quart.  » 

A  la  suite  de  ce  premier  document,  le  manuscrit  contient  une  copie  de 
l'acte  d'établissement  des  missionnaires,  en  1682  ;  un  règlement  pour 
les  séminaristes  de  Versailles  ;  et  finalement,  en  huit  feuillets,  le  règle- 
ment pour  les  enfants,  que  nous  reproduisons  ci-après,  intégralement 
et  littéralement. 

Michel   Brenet. 


REGLEMENT  POUR  LES  ENFANS  DE  CHOEUR 
DE  LA  CHAPELLE  DU  CHATEAU  ROYAL  DE  VERSAILLES. 

DE  L'EMPLOY  DE  LA  JOURNÉE  :  POUR  LE  MATIN. 

i°  Les  Enfans  de  chœur  delà  Chapelle  se  rendront  exactement  tous  les  matins 
à  leur  Classe  ;  savoir  à  six  heures  et  demie  depuis  Pâques  jusqu'à  la  Toussaint  ;  et  à 
six  heures  trois  quarts  depuis  la  Toussaint  jusqu'à  Pâques  ;  où  ils  étudiront  jusqu'à 
ce  qu'il  faille  partir  pour  la  prière  publique  qui  se  fait  dans  la  Chapelle  à  7 heures, 
à  laquelle  ils  doivent  tous  assister.  Quelque  tems  avant  qu'elle  commence  ils  mon- 
teront, au  signal  de  la  cloche,  de  la  classe  à  la  sacristie  deux  à  deux  modestement, 
étant  précédés  du  1er  Cenceur  de  semaine  et  suivis  du  2J.  En  entrant  dans  le  Vesti- 
bule ils  feront  génuflexion  au  Saint-Sacrement  de  l'Autel,  et  s'iront  ranger  des  deux 
côtés  du  dit  vestibule,  où  étant  tous  arrivés  ils  se  mettront  ensemble  à  genoux,  et 
ne  se  relèvront  qu'au  signal  du  Régent,  et  à  son  absence  du  1er  Cenceur,  qu'il 
donnera  après  l'espace  d'un  Pater. 

20  Pendant  tout  le  tems  qu'ils  resteront  dans  le  Vestibule  ils  se  tiendront  debout 
chacun  à  sa  place  et  se  donneront  de  garde  d'y  changer  de  place,  d'y  parler,  d'y 
badiner  et  d'y  faire  du  bruit  de  quelque  manière  que  ce  soit,  et  surtout  d'entrer  dans 
la  sacristie  et  dans  le  lavoir,  sinon  les  deux  Chantres  qui  iront  prendre  chacun  un 
surplis  convenables  dans  le  lavoir  ensuitte  s'en  reviendront  prendre  leurs  places 
avec  les  autres  dans  le  dit  vestibule,  où  tous  tacheront  d'être  bien  modestes 
et  silencieux,  et  pour  cela  ils  pourront  réciter  quelques  dizaines  de  leur  chapelet 
ou  autres    prières,  jusqu'à  ce   qu'il  faille  partir  pour  entrer  dans    la  Chapelle. 

3°  Au  signal  qu'on  donnera  pour  cela,  ils  entreront  dans  l'Eglise  deux  à  deux  avec 
gravité  et  recueillement,  aïant  les  mains  dans  le  Chapeau,  et  iront  faire  la  génu- 
flexion au  bas  dû  degrezdu  Sanctuaire  vis-à-vis  du  tabernacle,  et  après  s'étant  salués 
médiocrement  l'un  l'autre,  se  sépareront,  allant  l'un  d'un  côté,  et  l'autre  de  l'autre  : 
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les  deux  Chantres  se  placeront  au  milieu  du  Sanctuaire  près  l'un  de  l'autre,  et  tous 
se  tiendront  à  genoux  fort  modestement  sans  jamais  tourner  la  tête  de  ça  et  de  là,  ni 
s'appuïer  contre  le  mur,  ni  se  trop  presser  les  uns  sur  les  autres  et  sans  y  commet- 
tre la  moindre  légèreté  et  immodestie;  mais  ils  auront  un  grand  soin  d'être  atten- 
tifs et  appliqués  à  ce  que  l'on  y  dit  et  que  l'on  y  chante  et  d'y  respondre  ou  chanter 
tous  posément,  distinctement  et  dévotement. 

4°  La  prière  finie  ils  s'en  retourneront  de  la  Chapelle  avec  le  même  ordre  qu'ils 
y  sont  venus,  avec  cette  différence  néanmoins  qu'ils  feront  la  génuflexion  au  bas 
du  marchepied  de  l'autel  sans  se  saluer  ensuitte  et  qu'ils  s'en  iront  en  droiture  et  en 
silence  à  leur  classe,  où  étant  arrivés  chacun  prendra  sans  bruit  la  place  marquée,  et 
étant  tous  placés  le  Régent  et  à  son  absence  le  iftr  Cenceur  dira  le  benedicite  &a., 
pour  le  déjeuner  qui  ne  sera  que  d'un  quart  d'heure,  après  lequel  chacun  s'appli- 
quera à  son  devoir.  Lorsqu'il  fera  froid  considérablement  celui  qui  sera  chargé 
d'allumer  le  feu  en  allumera,  après  avoir  obtenu  la  permission,  ettous  pourront  alors 
s'en  approcher  pour  déjeuner  et  se  chauffer  jusqu'à  huit  heures,  sans  cependant  que 
pas  un  se  donne  la  liberté  de  toucher  au  feu  qui  est  dans  le  poile  que  celui  qui  sera 
nommé  pour  cela. 

5°  A  huit  heures  chacun  retournera  à  sa  place,  et  lorsque  le  Régent  entrera  tous 
se  mettront  à  genoux  pour  dire  le  Veni  Sancte,  &a,  avec  dévotion  et  piété  et  à 
voix  médiocre.  Puis  les  cenceurs  lui  présenteront  leurs  parties  pour  les  examiner  : 
alors  si  quelqu'un  d'eux  veut  disputer  ou  dire  la  leçon  contre  un  autre,  il  lui  en  de- 
mandera la  permission.  Le  Régent  s'étant  assis  et  couvert  ils  pourront  se  couvrir  et 
s'asseoir.  Celui  qu'il  appellera  pour  dire  sa  leçon  ou  pour  lire  son  thème  ou  sa  ver- 
sion, se  lèvera,  se  découvrira  et  fera  le  signe  de  la  croix  avant  que  de  commencer  sa 
leçon,  qu'il  recitera  doucement  et  intelligiblement  :  les  autres  se  garderont  bien  de 
l'interrompre  ni  de  faire  du  bruit  ;  mais  ceux  qui  ont  la  même  leçon,  le  même 
thème  et  la  même  version  s'attacheront  à  bien  écouter  pour  profiter  de  ce  que  l'on 
dira  et  que  l'on  expliquera.  Les  autres  s'appliqueront  à  ce  qui  regarde  leur  devoir 
particulier  pour  en  rendre  comte  lorsqu'ils  seront  appelles. 

6°  Quand  ils  disputeront  ensemble  ils  se  reprendront  toujours  avec  charité  et 
bonté,  et  non  point  avec  aigreur  et  mépris,  et  lorsque  quelqu'un  aura  quelque  diffi- 
culté à  proposer  sur  ce  que  l'on  dit  il  demandera  permission  au  Régent  de  parler 
pour  s'en  éclaircir,  et  non  autrement.  De  plus  ils  se  donneront  bien  de  garde  d'in- 
terrompre leur  Régent  lorsqu'il  parle  ou  qu'il  explique  quelque  chose,  mais  ils  at- 
tendront qu'il  ait  fini  pour  lui  proposer  ce  qu'ils  auront  à  lui  dire  pour  s'en  instruire  ; 
comme  aussi  de  se  rire  et  de  se  moquer  de  ceux  qui  auront  mal  repondu  et  de  faire 
la  moindre  difficulté  et  résistance  aux  corrections  que  le  Régent  voudra  leur  faire, 
sous   peine  d'être  traités  comme  rebeles  et  desobéissants. 

7°  A  neuf  heures  3  quarts  la  classe  finira  par  le  Maria  Mater  &a,  ensuitte  ils 
monteront  tous  au  Vestibule,  s'y  placeront  et  s'y  comporteront  de  même  que  le 
matin,  jusqu'à  ce  qu'ils  aillent  dans  le  sanctuaire  pour  entendre  la  Messe  de  dix 
heures,  où  ils  iront,  se  placeront  et  se  comporteront  aussi  de  même,  et  d'où  ils  s'en 
retourneront  à  leur  classe  dans  le  même  ordre  qu'ils  ont  fait  à  la  prière  du  matin, 
pour  se  retirer  ensuitte  chacun  chez  soi,  à  onze  heures,  avec  beaucoup  de  retenue 
sans  faire  de  bruit  ni  se  dissiper  en  sortant  de  la  classe  et  sans  s'arrêter  dans  les 
cours  du  Château,  dans  les  rues  et  dans  les  lieux  publics  pour  y  jouer   ou  badiner. 

POUR  L'APRÉS-DINÉE. 

io  Les  Enfans  de  Chœur  reviendront  tous  à  leur  classe  précisément  à  une  heure 
et  non  pas  plus  tôt,  ni  plus  tard,  pour  y  chanter  jusqu'à  deux  heures,  chacun  à  sa 
bande,  avec  beaucoup  d'attention  et  d'application.  Ils  se  garderont  bien  de  parler 
pendant  le  chant  sans  grande  nécessité,  de  sortir  sans  permission,  de  badiner,  de 
rire  et  de  se  mocquer  les  uns  des  autres,  et  surtout  de  se  reprendre,  ce  qui  n'apartient 
qu'au  maître  de  chant,  à  qui  ils  seront  entièrement  soumis  sous  peine  de  punition. 
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2°  Après  le  chant  chacun  ira  se  mettre  à  sa  place  pour  étudier  jusqu'à  trois  heures 
que  le  ier  Cenceur  dira  le  benedicite  &a.;  pour  le  goûter  qui  ne  durera  qu'un  quart 
d'heure  excepté  les  fêtes  et  dimanches  qu'il  durera  plus  longtems,  après  lequel  un 
chacun  prendra  son  étude.  Lorsqu'il  fera  grand  froid  ils  pourront  goûter  auprès  du 
feu  et  s'y  chauffer  jusqu'à  trois  heures  et  demie,  après  quoi  ils  se  retireront  à  leur 
place  pour  se  préparer  à  la  Classe,  qui  commencera  dés  que  le  Régent  sera  venu 
des  Vêpres.  Elle  se  passera  de  la  même  manière  que  celle  du  matin,  et  on  s'y  com- 
portera aussi  de  même.  Elle  finira  un  quart  d'heure  avant  la  prière  du  soir  ;  savoir 
à  4  heures  trois  quarts  en  hivers  et  à  5  heures  et  trois  quarts  en  esté.  Les  jours  de 
Salut  elle  doit  finir  un  quart  d'heure  plutôt.  Ils  monteront  ensuite  au  Vestibule  et 
de  là  à  la  Chapelle  dans  le  même  ordre  que  le  matin,  ils  se  comporteront  aussi  de 
même,  et  s'en  retourneront  à  la  classe  après  la  prière  à  l'ordinaire;  à  six  heures  ils 
diront  le  Maria  Mater  gratiœ  &a.  pour  s'en  aller  chacun  chez  soi  travailler  à  leur 
devoir  au  lieu  d'aller  courir  ailleurs. 


POUR   LES  JOURS    DE    DIMANCHE  ET  DE  FETES. 

i°  Les  Enfans  de  chœur  garderont  le  même  ordre  les  fêtes  et  dimanches  que  au- 
tres jours  excepté  qu'ils  entendront  la  Messe  de  7  heures  avec  toute  la  piété  et  l'at- 
tention possible,  qu'après  le  déjeuner  on  leur  fera  l'explication  de  l'Evangile  du 
jour,  ou  on  les  entretiendra  de  quelque  autre  chose  de  piété,  ensuitte  ils  s'appli- 
queront à  ce  que  le  Régent  jugera  le  plus  à  propos  jusqu'à  la  grande  messe  ;  quelque 
tems  auparavant  les  chantres  prévoiront  ce  qu'ils  auront  à  chanter  avec  sa  permission 
qu'ils    lui    demanderont. 

2°  L'après-midi  dés  que  le  Chant  sera  fini  ils  diront  en  commun  Veni  Sancte  &a., 
feront  ensuitte  une  lecture  spirituelle  dans  quelqu'un  des  livres  qui  leurs  seront  dé. 
signés  par  le  directeur  de  la  Chapelle  ou  par  le  préfet;  celui  qui  sera  marqué  par  le 
Régent  pour  la  faire  la  lira  à  haute  voix  et  intelligiblement,  afin  que  tous  puissent 
l'entendre  et  en  rendre  conte  lorsque  le  préfet  ou  le  Régent  le  leur  demandera;  elle 
durera  jusqu'à  deux  heures  et  demie,  après  quoi  ils  se  disposeront  pour  les  Vêpres 
qui  se  disent  à  trois  heures;  après  lesquelles  ils  s'en  retourneront  à  la  Classe  pour 
y  goûter  et  se  recréer  honnêtement  pendant  demie  heure,  puis  ils  étudieront  et  à 
l'ordinaire  ils  se  prépareront  pour  aller  au  Salut. 

3°  Ils  assisteront  toujours  en  surplis  à  la  grande  Messe,  à  Vêpres  et  au  Salut  : 
quelque  tems  avant  ces  offices  divins  ils  monteront  en  ordre  et  en  silence  à  la  sou- 
pente pour  y  prendre  chacun  un  surplis  convenable,  et  changer  de  souliers  ;  de  là 
ils  se  rendront  au  Vestibule  à  l'ordinaire,  dès  qu'ils  y  auront  adoré  tous  ensemble 
N.  S.  au  S'  Sacrement,  les  accolithes,  le  thuriféraire  et  le  ceremoniaire  entreront 
dans  la  Sacristie  ou  lavoir  pour  y  préparer  en  silence  et  sans  dissipation  ce  qui 
regarde  leur  office,  et  au  Salut  les  portes  flambeau  en  feront  de  même. 

40  Pendant  la  grande  messe  et  vêpres,  les  officiers  auront  grand  soin  et  attention 
à  faire  chacun  son  office  avec  gravité  et  modestie,  avec  un  esprit  de  piété  et  non 
de  vanité,  et  de  s'attendre  les  uns  les  autres  pour  faire  ensemble  les  cérémonies  re- 
quises. Ceux  du  chœur  se  donneront  bien  de  garde  de  jetter  la  vue  dans  la  nef,  aux 
tribunes,  ni  d'un  côté  ou  d'autre  pour  voir  ce  qui  s'y  passe,  et  d'y  commettre  au- 
cune irrévérence  et  immodesties  qui  puissent  scandaliser  le  prochain.  Ils  iront  tous 
en  bon  ordre  au  Lutrin  dans  le  temps  qu'il  faut,  et  y  feront  ensemble  quatre  à  qua- 
tre la  génuflexion  en  même  tems;  et  aussi  avant  que  de  s'en  retourner  à  leur  place 
où  étant  arrivés  pendant  qu'ils  ne  chanteront  pas,  ils  auront  leurs  heures  à  la  main 
pour  y  lire  et  pour  éviter  les  égaremens  des  yeux  et  y  être  fort  modestes,  et  re- 
cueillis. Après  l'office  divin  ils  sortiront  du  chœur  avec  les  mêmes  cérémonies  qu'ils 
y  sont  entrés  et  s'en  iront  en  droiture  et  en  ordre  à  lasouspente  quitter  leurs  surplis 
et  souliers,  qu'ils  auront  soin  de  remettre  à  leur  place.  [Ensuitte  ils  diront  tous 
ensemble  à  genoux  et  à  voix   médiocre  le  Maria   Mater  gratia.-,  etc.,  et  s'en  retour- 
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lieront  chez  eux  à  l'ordinaire  et  avec  encore  plus  de    modestie  et  de  retenue  que  les 
autres  jours.]  * 

5°  Ils  ne  sortiront  point  du  chœur  pendant  les  offices  divins  et  les  prières  sans 
nécessité  et  sans  permission  qu'ils  demanderont  au  directeur  de  la  chapelle,  à  son 
défaut  au  Frefet,  et  à  leur  absence  au  Régent,  qu'il  leur  accordera  s'il  juge  à  propos; 
mais  jamais  s'il  y  en  a  quelqu'un  qui  l'ait  demandée  qu'il  ne  soit  rentré  au  chœur, 
afin  qu'il  n'y  en  ait  point  deux  absens  à  mesme  tems.  Les  officiers  qui  auront  servis 
à  l'autel  auront  grand  soin  de  se  rendre  promptement  à  la  souspente  pour  quitter 
leur  surplis  avec  les  autres. 

POUR  LES  JOURS  DE  RECREATION. 

i"  Il  y  aura  un  jour  de  la  semaine  destiné  à  la  récréation  des  Enfans  de  Chœur 
[c'est  ordinairement  le  mercredy  de  chaque  semaine,  même  en  carême,  excepté  la 
ire  semaine,  c'est  jeudy  après  les  cendres.  Le  reste  du  carême  c'est  le  mercredy  à 
l'ordinaire,  le  mardy  avant  la  fête  du  St-Sacrem.  Le  vendredy  après  l'octave  du 
St-Sacr.]  '2  laquelle  ils  prendront  soir  et  matin  accompagnés  de  leur  Régent,  et  ce 
sera  autant  qu'il  se  pourra  le  mercredi.  Ils  feront  ce  jour-là  tout  à  l'ordinaire  jusqu'à 
huit  heures  du  matin.  Ils  partiront  alors  pour  se  rendre  au  lieu  designé  par  le  Régent 
pour  se  recréer.  L'après  midi  ils  se  rendront  à  l'ordinaire  à  la  classe  pour  y  chanter 
jusqu'à  ce  qu'il  faille  partir  pour  se  rendre  tous  ensemble,  comme  le  matin,  à  l'en- 
droit de  la  récréation  avec  modestie  et  retenue,  allant  deux  à  deux  par  les  rués 
jusqu'à  ce  qu'ils  soient  arrivés  au  lieu  ou  ils  doivent  se  recréer,  ce  qu'ils  tacheront 
de  faire  tous  ensemble,  clericalement,  et  honnêtement,  sans  cependant  s'écarter  ni 
s'éloigner  de  leur  régent. 

2°  Ils  pourront  jouer  aux  quilles,  à  la  boule,  au  palet,  à  autres  jeux  innocens. 
Mais  ils  s'abstiendront  des  jeux  défendus  et  mescéans,  de  faire  des  badineries  de 
polisson,  comme  de  se  jetter  le  chapeau,  des  pierres,  de  la  terre,  de  la  neige,  des 
marons,  des  noyaux  de  fruits,  et  autres  choses  semblables  ;  de  se  jetter,  de  se  pous- 
ser et  sauter  les  uns  sur  les  autres,  de  se  faire  tomber  par  terre,  dans  l'eau  ou  dans 
la  boue,  de  se  donner  des  coups,  de  se  tirer  par  la  soutanne  ou  par  la  manche,  de  se 
toucher  au  visage  et  immodestement,  de  glisser  sur  la  glasse. 

3°  Les  Cenceurs  auront  le  soin  de  veiller  si  on  ne  contrevient  pas  à  quelqu'unes 
de  ces  deffenses,  pour  en  donner  avis  au  Régent,  au  cas  qu'il  s'en  trouve  quelqu'un 
de  coupable. 

POUR  LES  JOURS  DE  CONFESSION    ET    COMMUNION. 

i°  Les  Enfans  de  Chœur  se  confesseront  et  communieront  aux  jours  marqués  par 
le  Directeur  ou  le  Préfet.  A  huit  heures  au  lieu  de  la  classe  ils  resteront  après  avoir 
dit  le  Veni  Sancte,  etc.,  un  quart  d'heure  à  genoux  pour  demander  à  Dieu  la  grâce  de 
bien  connoître  leurs  péchés  et  pour  s'examiner  sur  ceux  qu'ils  pourront  avoir 
commis  depuis  leur  dernière  confession  ;  après  ce  quart  d'heure  ils  se  relèveront  et 
écriront  à  leur  place  les  péchés  dont  ils  se  resouviendront.  Au  tems  marqué  ils 
monteront  à  la  sacristie  avec  tout  le  recueillement  possible,  et  avant  de  se  présenter 
au  tribunal  ils  s'exciteront  à  la  douleur  de  leurs  péchés  et  en  demanderont  pardon  à 
Dieu  avec  un  ferme  propos  de  n'y  plus  retomber.  Après  leur  confession  ils  s'en 
iront  devant  N.  S.  dans  le  sanctuaire  pour  le  remercier  du  bienfait  de  l'absolution 
et  pour  y  faire  leur  pénitence,  s'il  se  peut. 

20  Le  landemain  de  la  confession  ils  se  rendront  le  matin  à  la  classe  de  meilleur 
heure  qu'à  l'ordinaire,  afin  que  s'il  y  en  a  qui  aient  besoin  de  se  reconcilier,  ils 
puissent  le  faire  avant  la  préparation  à  la  communion  qu'ils  feront  tous  en  même 
tems  avant  la  prière  à  laquelle  ils  assisteront  en  surplis   pour   pouvoir  communier  à 

i .  Le  passage  entre  crochets  est  barré  dans  le  manuscrit. 

2.  La  phrase  entre  crochets  est  ajoutée  en  marge  dans  le  manuscrit. 
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là  messe  de  7  heures  ;  après  laquelle  ils  descenderont  quitter  leurs  surplis  à  la  sous- 
pente,  et  de  là  ils  se  rendront  promptement  à  la  classe  pour  faire  ensemble  leur 
action  de  grâces  pendant  un  quart  d'heure  ;  et  les  autres  se  tiendront  en  silence  à 
leur  place,  et  occupés  à  ce  qui  leur  sera  marqué.  Ensuitte  ils  déjeuneront,  et  puis  ils 
s'appliqueront  à  ce  qu'ils  devront  jusqu'à  la  grande  messe,  à  laquelle  aussi  bien 
qu'à  vêpres  et  au  salut,  ils  se  montreront  plus  réservés  et  plus  recueillis  qu'à  l'ordi- 
naire, en  reconnoissance  du  bonheur  qu'ils  ont  reçus,  en  ce  jour  là. 

POUR  LE  JOUR  DE  SAMEDI. 

î°  Tous  les  samedis  les  Enfans  de  Chœur  répéteront  le  matin  tout  ce  qu'ils  auront 
vu  et  appris  pendant  la  semaine  et  s'ils  ne  le  peuvent  dans  une  matinée,  ils  auront 
celle  du  lundi  pour  achever  ;  mais  afin  qu'ils  aient  plus  de  tems  de  repasser  ce  qu'ils 
auront  vu  dans  le  cour  de  la  semaine  et  qu'ils  n'aient  pas  de  prétexte,  d'excuser  leur 
paresse,  ils  n'auront  point  de  devoir  à  faire  le  vendredi  au  soir,  qu'ils  emploieront  à 
se  préparer  à  leur  répétition  qu'ils  feront  le  landemain.  Ils  composeront  pour  les 
places  toutes  les  fois  que  le  Régent  le  jugera  à  propos,  et  ce  sera  toujours  le  ven- 
dredi au  soir,  afin  que  les  places  soient  données  le  samedi  matin  à  chacun  selon  son 
mérite. 

20  Ils  exerceront  les  cérémonies  tous  les  samedis,  depuis  une  heure  jusqu'à  deux, 
qui  est  le  tems  destiné  pour  le  chant,  qu'on  retranchera  ce  jour  là  :  auxquelles  ils 
assisteront,  ou  exerceront  avec  toute  la  modestie  et  le  silence  possible,  à  cause  que 
c'est  dans  le  cœur  ou  le  sanctuaire  qu'elles  se  font  en  présence  du  St- Sacrement. 
On  fera  aussi  dans  la  classe  après  les  Vêpres  tous  les  samedis  le  catéchisme,  auquel 
ils  se  prépareront  depuis  le  goûter  jusqu'à  ce  qu'on  le  commence. 

3o  Tous  les  samedis  on  baliera  la  souspente  en  même  tems  que  la  classe  et  celui 
qui  en  sera  chargé  sera  soigneux  de  relever  les  manches  des  surplis.  Tous  les  jours 
on  baliera  la  classe  après  la  messe  de  dix  heures,  et  les  deux  qui  seront  nommés 
pour  cet  exercice  auront  grand  soin  de  la  rendre  bien  propre  et  de  remettre  tout  à 
sa  place.  Le  Cenceur  de  semaine  veillera  que  tout  cela  s'exécute  ponctuellement  et 
leur  aidera. 

40  On  changera  de  tems  en  tems  les  Censeurs  et  maîtres  des  cérémonies  ;  afin  que 
ceux  qui  s'en  rendront  dignes  puissent  passer  par  ces  offices  à  leur  tour  ;  ou  bien 
on  continuera  ceux  qui  seront  en  exercice  et  qui  s'en  seront  bien  acquittés.  Le 
maître  des  cérémonies  aura  soin  d'aller  demander  au  préfet  les  officiers  de  l'autel,  et 
à  son  absence  le  Régent  y  suppléra  à  sa  place. 

AVIS  AUX  ENFANS  DE  CHŒUR  DE  LA  CHAPELLE    DU  CHATEAU  DE  VERSAILLES. 

i«  Les  Enfans  de  Chœur  auront  grand  soin  de  se  montrer  sages,  modestes  et 
silentieux  dans  les  lieux  saints,  comme  la  Chapelle,  la  Sacristie,  le  Lavoir  et  le 
Vestibule,  sur  tout  pendant  les  offices  divins,  les  prières  et  la  messe  basse,  laquelle 
ils  ne  serviront  jamais  qu'en  surplis.  Dès  qu'on  apellera  pour  en  servir  quelqu'une, 
celui  qui  sera  nommé  pour  la  servir,  soit  par  le  Régent  ou  par  le  Censeur,  montera 
en  diligence,  sans  cependant  courir  trop  vite  dans  l'escalier  et  commettre  aucune 
légèreté  ;  s'en  ira  dans  le  lavoir  prendre  un  surplis  convenable,  c'est-à-dire  ni  trop 
long  ni  trop  court,  et  de  là  se  rendra  dans  la  Sacristie  auprès  du  prêtre  pour  l'aider 
à  s'habiller,  et  ensuite  le  conduire  avec  modestie  à  l'autel  ;  en  y  allant  et  revenant  il 
doit  faire  lever  honnêtement  le  monde  qui  bouche  le  passage  au  Prêtre,  il  aura  soin 
de  ne  se  pas  méprendre  mettant  le  vin  et  l'eau  dans  les  burettes,  d'être  attentif  à 
répondre  quand  il  faut,  de  ne  pas  anticiper  et  de  bien  faire  les  cérémonies  ;  la  messe 
finie,  il  reconduira  le  Prêtre  à  la  sacristie  et  de  là  ira  quitter  son  surplis  au  lavoir, 
et  se  rendra  en  diligence  à  la  classe  sans  s'amuser  au  lavoir  à  causer,  à  se  chauffer, 
à  écouter  ce  qu'on  y  dit,  et  à  y  perdre  le  tems  prétieux  de  son  étude,  sous  peine  de 
châtiment. 

2"  Ils  porteront  un  grand  respect  envers  messieurs  les  Prêtres  tant  de  la  Chapelle 
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que  du  dehors,  et  se  donneront  bien  de  garde  de  vouloir  les  entretenir,  les  accom- 
pagner et  se  familiariser  avec  eux,  non  plus  qu'avec  les  clercs  et  les  Suisses,  quand 
même  ils  les  y  inviteraient,  auxquels  ils  doivent  repondre  brièvement  et  honnête- 
ment sur  ce  qu'ils  pourront  leur  demander,  et  au  cas  qu'ils  voulussent  les  engager  à 
quelques  entretiens,  ils  s'en  excuseront  en  leur  disant  que  leur  devoir  les  appelle  à 
la  classe  ou  ailleurs,  ou  bien  que  cela  leur  est  deffendu  ;  ils  doivent  en  faire  de 
même  s'ils  les  invitoient  de  les  accompagner,  ou  de  leur  faire  quelque  commission, 
ils  doivent  s'en  excuser  et  ne  s'en  charger  qu'avec  permission  du  Directeur,  ou  du 
Préfet. 

3°  Ils  auront  aussi  un  grand  respect  et  soumission  à  l'égard  de  leur  Régent,  à  qui 
ils  obéiront  en  tout  sans  murmure,  sans  réplique  ni  repartie  mal  à  propos,  et  sans  la 
moindre  difficulté  et  résistance,  sous  peine  de  punition  exemplaire,  et  au  cas  qu'il 
s'en  trouve  d'assez  rebêles  et  desobéissants  pour  résister  et  ne  vouloir  se  soumettre 
à  la  correction  et  à  la  pénitence  qu'il  lui  aura  imposée,  on  en  donnera  avis  aussitôt 
au  Directeur  ou  Préfet  pour  lui  prêter  main-forte,  afin  de  les  réduire  et  de  leur  faire 
subir  un  châtiment  encore  plus  grand  que  celui  auquel  il  n'aura  pas  voulu  s'assujettir. 

40  Ils  obéiront  aussi  sans  murmure  ni  réplique  au  Censeur,  aux  maistres  des 
cérémonies  et  du  chant,  et  à  tous  ceux  qui  auront  droit  de  leur  commander  à 
l'absence  du  Régent  et  cela  sous  peine  de  punition  selon  la  grandeur  de  leur  faute. 
Si  cependant  il  leur  commandoit  quelque  chose  qui  ne  fut  pas  raisonnable,  ils  ne 
laisseroient  pas  de  la  faire  par  obéissance,  mais  après  ils  pourront  porter  leur  plainte 
sans  indignation  à  leur  Régent,  ou  au  Préfet  qui  y  remédira  et  empêchera  que  cela 
n'arrive  plus. 

5°  Ils  se  donneront  bien  de  garde  de  se  mocquer  et  de  se  railler  de  ceux  qui  auront 
été  châtiés,  de  le  leur  reprocher,  d'en  parler  entre  eux,  et  encore  moins  à  qui  que  ce 
soif  du  dehors,  ni  de  tout  ce  qui  se  passe  dans  la  classe,  ou  en  recréation,  sous  peine , 
du  fouet; mais  ils  auront  soin  d'avertir  des  fautes  considérables  qui  s'y  commetteront 
à  l'absence  du  Régent  et  des  Censeurs,  qui  étant  obligés  par  devoir,aussi  bien  que  les 
maîtres  des  cérémonies  et  du  chant  de  donner  avis  des  fautes  qui  se  commettront 
parmi  eux  pendant  les  exercices  ;  s'ils  viennent  à  y  manquer,  en  aïant  connaissance, 
par  quelque  considération  humaine  et  qu'on  les  découvre  par  d'autres  que  par  eux, 
ils  subiront  le  même  châtiment  que  les  coupables,  pour  n'avoir  pas  averti. 

6°  Ils  se  donneront  bien  de  garde,  tant  les  officiers  que  les  autres,  de  trop  exagérer 
ni  de  trop  diminuer  les  fautes  des  autres,  et  encore  moins  de  les  faire  plus  criminelles 
qu'elles  ne  sont,  soit  par  haine,  ou  aversion,  soit  par  envie  ou  vengeance  ;  ce  qui 
seroit  énorme  et  digne  du  dernier  châtiment,  aussi  bien  que  de  faire  des  faux  rap- 
ports, des  mensonges  et  des  calomnies  pour  faire  châtier  leurs  compagnons  inno- 
cens,  ce  qui  n'est  pas  pardonnable,  comme  aussi  de  combattre  la  vérité  connue,  de 
quereller  les  autres,  de  les  injurier,  de  les  frapper,  de  les  porter  à  dire  des  paroles  et 
à  faire  des  actions  malhonnêtes,  de  parler  mal  des  autres,  et  surtout  de  ses  supé- 
rieurs, ce  qui  est  très  criminel  et  doit  être  puni  avec  la  dernière  rigueur. 

70  Ils  auront  une  attention  particulière  à  ne  commettre  jamais  aucune  irrévérence, 
ni  immodestie,  ni  légèreté  dans  l'Eglise,  dans  la  Sacristie,  dans  le  Lavoir  et  dans 
l'Escalier,  où  ils  n'iront  que  quand  leur  devoir  les  y  appellera  et  où  ils  ne  parleront 
que  dans  la  nécessité  et  à  voix  basse,  et  aussi  de  ne  pas  parler  ni  faire  du  bruit  pen- 
dant l'exercice  des  cérémonies  ou  du  chant,  de  ne  pas  critiquer  ou  reprendre  les 
autres,  ce  qui  n'appartient  qu'aux  maîtres  qui  en  sont  chargés,  et  cela  sous  peine  de 
pénitence  publique. 

8°  Ils  auront  grand  soin  de  se  tenir  toujours  bien  propres,  sur  tout  les  fêtes  et 
dimanches,  aux  quels  jour  et  le  jeudi  de  chaque  semaine  ils  prendront  des  collets  et 
des  manchettes  blanches  ;  de  tenir  leurs  habits  et  leurs  souliers  bien  nets  ;  d'avoir 
leur  visage  et  leurs  mains  bien  propres,  et  pour  cela  ils  les  laveront  tous  les  matins, 
et  leur  tête  bien  peignée,  et  ne  se  pas  négliger  jusqu'au  point  d'avoir  de  la  vermine, 
ce  qu'on  examinera  de  tems  à  autre,  et  s'il  se  trouve  quelque  paresseux  qui  en  ait, 
il  en  sera  puni  très  sévèrement,  aussi  bien  que  ceux  qui  seront  mal-propres  et 
salopes. 
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9°  Ils  se  donneront  bien  de  garde  d'aller  courir  dans  les  cours,  les  galeries  et  les 
appartemens  du  château  ;  d'entrer  dans  les  jardins  et  les  bosqués  du  parc  ;  d'aller 
polissonner  dans  les  rues,  les  places  publiques  et  les  avenues  de  la  ville  ;  de  s'aller 
beigner  dans  aucun  étang,  ni  bassin  ;  et  de  demander  d'aller  en  récréation  dans  les 
bosqués  du  petit  parc,  à  Trianon,  à  la  Ménagerie,  à  Marli,  à  la  Machine,  à  Clagni, 
à  la  butte  de  Monboron,  ce  qui  est  absolument  deffendu,  aussi  bien  que  d'entrer 
dans  les  prez  et  dans  les  bois  lorsque  les  perdrix  font  leurs  nids.  Ils  auront  soin  de 
n'approcher  pas  des  étangs  et  de  tous  les  endroits  ou  il  y  a  du  denger  ;  de  retrousser 
leurs  soutanes  en  allant  en  récréation,  de  n'apporter  aucun  bâton  ni  baguette  ;  de 
parler  à  voix  basse  en  marchant  dans  les  cours  du  château  et  dans  les  rues  et  de  n'y 
faire  paroître  aucune  légèreté,  ni  dissipation,  ce  qui  ne  conviendroit  pas  à  des  enfants 
qui  servent  à  l'autel. 

to°  Ils  se  donneront  encore  bien  de  garde  d'aller  deux  ensemble  aux  commodités 
et  pour  cela  ils  ne  demanderont  point  la  permission  d'y  aller  s'il  y  a  quelque  autre, 
qu'il  ne  soit  revenu  ;  et  d'aller  à  d'autres  qu'à  celles  qui  sont  en  bas  et  non  point  à 
celles  qui  sont  en  haut  du  bâtiment,  et  s'il  y  en  a  d'assez  hardi  de  monter  doréna- 
vant dans  les  Escaliers  et  les  galeries  et  d'y  écrire  la  moindre  chose  sur  les  mu- 
railles, ils  en  seront  châtiés  très  sévèrement  et  ensuitte  chassés  de  la  classe. 

n°  Les  officiers  de  l'autel  auront  grand  soin  de  préparer  en  silence  et  recueille- 
ment tout  ce  qui  regarde  leurs  offices,  afin  que  tout  soit  prêt  à  tems  et  qu'on  ne  soit 
point  obligé  d'attendre  après  eux  ;  et  de  n'y  point  faire  paroître  de  dissipation  et  de 
précipitation  sous  peine  d'être  privés  à  l'avenir  de  tout  office,  et  les  officiers  de  la 
classe  auront  aussi  grand  soin  de  faire  bien  leur  devoir  sans  bruit  ni  querelle,  et  d'être 
bien  fidèles,  d'avoir  l'œil  sur  ce  qui  se  passe  et  qui  regarde  leur  office  pour  en 
avertir,  sous  peine  d'être  déposés  et  exclus. 

12°  Ils  auront  tous  grand  soin  de  se  rendre  à  la  classe  aux  heures  marquées,  et 
quand  quelqu'un  viendra  tard  il  en  dira  la  cause  au  Régent  après  s'être  mis  à  genoux 
et  s'être  relevé  ;  et  quand  quelqu'un  se  sera  absenté  de  la  classe,  ce  qu'on  ne  doit 
faire  qu'avec  permission,  ou  à  cause  de  maladie,  il  en  fera  son  excuse  avant  que  d'y 
entrer  et  en  dira  la  cause  à  son  Régent,  qui  aura  soin  de  s'informer  si  elle  est  véri- 
table. 

i3°  Chaque  premier  Dimanche  du  mois  on  fera  la  lecture  de  ces  avis  et  de  l'emploi 
de  la  journée,  depuis  une  heure  et  demie  jusqu'à  deux  heures  et  un  quart. 


Concours  de  Chants  Populaires 


INSTRUCTIONS  ET  RÈGLEMENT 


La  Tribune  de  Saint-Gervais,  revue  mensuelle  de  la  Schola  Cantorum, 
met  au  concours  un  recueil  de  douze  à  quinze  chants  populaires 
français. 


REGLEMENT. 

I.  —  Il  sera  attribué  deux  cents  francs  de  prix  offerts  par  la  Schola 
Cantorum  et  cent  francs  avec  une  médaille  par  la  Société  des  Etudes 
historiques.  La  division  en  trois  ou  quatre  prix  sera  faite  par  les 
soins  du  jury.  En  outre,  les  six  recueils  classés  les  premiers  seront 
imprimés  aux  frais  de  la  Schola  et  pour  chacun  cent  exemplaires  seront 
mis  à  la  disposition  des  auteurs. 

II.  —  Les  manuscrits  devront  parvenir  à  M.  Pierre  Aubry,  74,  ave- 
nue de  Wagram,  au  plus  tard  le  3i   janvier  1904. 

III. —  Les  manuscrits  ne  seront  pas  retournés.  Au  cas  où,  dans  les 
recueils  non  mentionnés,  il  se  trouverait  des  pièces  dignes  d'intérêt, 
le  jury  se  réserve  le  droit  d'en  disposer  en  vue  d'un  recueil  général 
supplémentaire  en  mentionnant  le  nom  de  l'envoyeur. 

IV.  —  Le  jury  est  composé  de  M.  Vincent  d'Indy,  président  ; 
de  MM.  Ch.  Bordes,  directeur  des  Chanteurs  de  Saint-Gervah,  Jules 
Combarieu,  docteur  es  lettres,  inspecteur  d'Académie,  Fr.  Funk- 
Brentano,  docteur  es  lettres,  bibliothécaire  à  l'Arsenal,  Tabournel, 
Julien  Tiersot,  bibliothécaire  au  Conservatoire  de  musique,  membres  ; 
de  MM.  Pierre  Aubry  et  Gaston  Duval,  archivistes  paléographes,  secré- 
taires. 

V.  —  Le  rapport  sera  publié  dans  la  Tribune  de  Saint-Gervais  et 
la  Revue  des  Etudes  historiques,  et   envoyé  à  tous  les  concurrents. 

INSTRUCTIONS. 

Le  nombre  des  pièces  à  recueillir  est  fixé  à  quinze  au  maximum  pour 
inviter  par  là  les  concurrents  à  choisir  dans  les  chants  populaires  d'une 


province    surtout  ceux  qui  leur  semblent  les  plus  caractéristiques    et 
mériter  davantage  d'être  retenus. 

Les  chants  composant  chaque  recueil  devront  appartenir  à  la  même 
province. 

En  tête  de  chaque  pièce  on  devra,  autant  que  possible,  donner  l'indi- 
cation de  la  provenance,    du  village,  de  la  personne  qui  l'aura  chantée. 

En  ce  qui  concerne  le  texte  littéraire,  on  demande  aux  concurrents 
de  donner  une  transcription  aussi  simple  que  possible  du  patois  parlé, 
sans  surtout  chercher  à  le  franciser.  De  même  le  jury  saura  gré  aux 
concurrents  de  joindre  des  notes  explicatives,  si  le  texte  d'un  chant  com- 
porte des  allusions  à  des  faits  historiques  locaux  ou  à  des  usages  spé- 
ciaux à  la  province. 

Quant  à  la  musique,  il  faut  naturellement  une  notation  très  exacte  ; 
on  rappelle  à  cet  effet  aux  concurrents  que  les  chants  populaires  ont  une 
origine  fort  ancienne,  que  quelques-uns  remontent  à  une  époque  où  il 
y  avait  d'autres  modes  que  le  majeur  et  le  mineur,  et  que  par  suite  la 
transcription  ne  doit  pas  chercher  à  ramener  à  l'un  ou  l'autre  de  ces 
deux  modes  une  mélodie  qui  ne  leur  appartiendrait  pas. 

S'adresser   pour   tout   ce   qui    concerne   ce    concours    à    M.    Pierre 
Aubry,  74,  avenue  de  Wagram,  Paris,  XVIIe. 
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MOIS    MUSICAL 


Province.  —  Le  temps  de  semaine  sainte,  en  province  surtout,  est  peu  propice 
aux  concerts  profanes.  Aussi  notre  chronique  sera  brève.  Quelques  auditions  spiri- 
tuelles sur  la  route  de  Bordeaux.  A  Chàtellerault,  messe  en  l'église  Saint-Jacques,  le 
lundi  6  avril  ;  à  Poitiers,  le  même  soir,  concert  spirituel  et  salut  ;  le  lendemain,  à 
Marmande,  concert  spirituel  ;  enfin  le  mercredi  saint,  le  8  avril,  s'ouvrait  à  Bordeaux 
la  première  semaine  sainte  des  Chanteurs  de  Saint- Gervais  hors  de  leur  église 
Saint-Gervais  de  Paris. 

Voilà  bien  un  curieux  sujet  de  méditation  aux  conclusions  étranges.  C'est  un 
mélancolique  article  à  faire.  Nous  l'intitulerions:  Trois  semaines  saintes  :  iqoi- 
ig02-igo3.  En  1901,  à  Saint-Pierre  de  Solesmes,  nous  pouvons  encore,  bien  que 
déjà  l'horizon  politique  soit  couvert  de  nuages  menaçants,  goûter  aux  environs  de 
Pâques  la  paix  grégorienne  qui  remplit  le  cœur  et  l'esprit  en  les  purifiant.  Quelques 
mois  après,  devançant  l'heure  de  la  proscription,  moines  et  moniales  quittaient  la 
terre  de  France,  inhospitalière  à  la  religion.  Le  gouvernement  chassait  le  clergé 
régulier.  Il  devient  désormais  impossible  de  s'aller  rafraîchir  à  la  source  grégo- 
rienne. —  En  1902,  Solesmes  est  sous  scellés,  nous  n'y  pouvons  plus  aller  comme 
de  coutume.  En  revanche,  à  l'église  Saint-Gervais,  à  Paris,  nos  amis  les  Chanteurs 
tiennent  encore  l'art  religieux  bien  au-dessus  des  banalités  courantes.  Palestrina, 
Roland  de  Lassus  et  Victoria  sont  là  chez  eux.  Art  hautain,  si  l'on  veut,  mais  du 
grand  art,  certes.  Quelques  semaines  après  la  Semaine  sainte,  un  clergé  vulgaire 
et  fermé  aux  choses  de  l'art  expulse  les  Chanteurs  de  leur  église,  ouverte  désormais 
aux  productions  édulcorées  de  musicâtres  impuissants.  Il  est  devenu  bien  difficile 
de  s'aller  réconforter  à  la  source  palestinienne.  —  En  1908,  nous  ne  pouvons 
plus  aller  à  Solesmes,  d'où  le  gouvernement  a  expulsé  les  religieux,  nous  ne  vou- 
lons plus  aller  à  l'église  Saint-Gervais,  d'où  le  clergé  a  expulsé  les  Chanteurs. 
Où  aller  ?  que  faire  ?  les  feuilles  publiques  nous  tirèrent  d'embarras.  Ce  fut  au 
Concert  Spirituel  du  Conservatoire  que  nous  avons  été  sanctifier  notre  vendredi 
saint.  Le  concert  fut  merveilleux,  la  chose  est  vraie  :  symphonie  de  J.  Brahms  et 
concerto  de  Beethoven.  Mais  la  partie  spirituelle  du  concert  ne  comportait  ni  chant 
grégorien,  ni  même  une  œuvre  quelconque  d'un  vieux  maître  religieux.  Ce  fut,  si  ma 
mémoire  est  bonne,  un  psaume  de  M.  Duvernoy  ! 

Et  si,  l'an  prochain,  le  temps  est  propice  aux  voyages,  nous  irons  en  Angleterre, 
en  Allemagne,  en  terre  protestante  et  étrangère  :  ai;  moins  nous  y  retrouverons  nos 
moines  et  leur  chant  grégorien,  nous  y  trouverons  l'art  polyphonique  et  la  musique 
sérieuse  en  honneur,  partout  et  toujours. 

Paris. —  En  raison  des  vacances  de  Pâques,  les  concerts  de  la  Schola  ont  été  moins 
nombreux  durant  le  mois  d'avril,  mais  non  moins  intéressants. 

Le  vendredi  3  avril,  l'Édition  mutuelle  donnait  par  invitation  un  concert  des  plus 
attrayants.  Nous  ne  reparlerons  pas  du  trio  en  ré  mineur  pour  piano,  violon  et  violon- 
celle de  M.  Vreuls.  Nous  avons  déjà  eu  occasion  de  dire  ici  même  tout  le  bien  que 
nous  pensons  de  cette  œuvre  solidement  charpentée  et  pleine  d'élan.  Le  Dialogue 
spirituel  de  Ch.  Bordes  à  3,  4,  5  et  7  voix  a  été  fort  bien  chanté  par  les  Chanteurs 
de  Saint-Gervais.  Mme  Laure  Fié  a  donné  leur  vrai  sentiment  à  deux  mélodies 
de  M.  G.  Bret  que  l'Édition  mutuelle  vient  de  publier  :  Recueillement  (Baudelaire), 
Ne  me  console  pas  (F.  Jammes).  Ingénieuses  et  subtiles,  elles  savent  créer  autour  des 
vers  l'atmosphère  musicale  qu'auraient  rêvée  les  poètes.  MUe  Mare  a  très  bien  joué 
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une  pièce  lente  de  M.  L.  Tricon  pour  piano  et  violon.  C'est  la  première  fois  que 
le  nom  de  M.  Tricon  figurait  sur  les  programmes  de  l'Édition  mutuelle.  L'inspira- 
tion large,  la  phrase  bien  venue  et  de  longue  haleine,  soutenue  par  des  harmonies 
élégantes  et  sans  prétention  ni  esprit  de  système,  voilà  de  bien  rares  qualités  et  qui 
nous  font  souhaiter  que  M.  Tricon  nous  fasse  entendre  bientôt  une  œuvre  plus 
importante. 

Le  mardi  21  avril,  première  soirée  de  musique  moderne  consacrée  à  l'œuvre  de 
Claude  Debussy  avec  le  concours  de  MUe  Lucienne  Bréval,  de  l'auteur,  de  M.  Vinès 
et  du  quatuor  Parent.  La  critique  a  beaucoup  parlé  de  M.  Debussy  ces  derniers  temps 
et  s'est  attachée  surtout  à  mettre  en  relief  la  nouveauté  et  la  hardiesse  de  ses  pro- 
cédés. M.  Debussy  sait  qu'à  la  Schola  sa  technique  n'effraie  personne  et  que  nous 
le  suivrons  volontiers  dans  toutes  ses  audaces.  Mais  ce  qui  nous  paraît  encore  plus 
admirable  que  ses  procédés,  c'est  son  génie  propre  et  son  pouvoir  créateur.  Le  qua- 
tuor Parent  a  joué  avec  infiniment  de  délicatesse  le  quatuor  à  cordes.  Mne  Bréval  a 
chanté  d'une  façon  savoureuse  les  trois  chansons  de  Bilitis,  et,  cédant  aux  sollicita- 
tions d'un  public  enthousiaste,  elle  a  bissé  la  Chevelure.  L'auteur  était  au  piano.  11  ne 
manquait  que  M.  Pierre  Louys.  M.  Vinès  nous  a  séduits  par  sa  façon  d'interpréter 
Pour  le  piano.  Enfin  MM.  Debussy  et  Vinès  ont  joué  à  deux  pianos  une  transcrip- 
tion encore  inédite  des  trois  nocturnes.  Et  ils  les  ont  si  bien  joués  que  nous  avons 
failli  ne  pas  regretter  l'orchestre.  Le  jeune  maître  a  dû  partir  content,  car  à  la  cha- 
leur de  nos  applaudissements  il  a  dû  sentir  toute  notre  émotion. 

Et  le  surlendemain  du  concert  Debussy  —  dira-t-on  encore  qu'à  la  Schola  nous 
sommes  exclusifs  ?  —  quatrième  séance  de  cantates  de  Bach.  En  première  partie  le 
concerto  en  sol  mineur  pour  piano  et  orchestre  et  la  suite  anglaise  en  mi  pour 
piano  nous  permettaient  d'applaudir  le  jeu  sobre  et  expressif  de  M™e  Wanda  Lan- 
.dowska.  Mlle  Legrand  a  fait  valoir  le  charme  de  l'égalité  de  sa  voix  dans  l'air  de  la 
cantate  In  ail  en  meinen  Thaten.  En  seconde  partie  nous  avons  entendu  la  belle 
cantate  Christus  der  ist  mein  Leben,  avec  le  concours  de  Mme  L.  Fié,  de  MM.  David 
et  Bourgeois.  M.  David  a  montré  ce  soir-là  tout  son  dévouement  à  la  Schola.  Souf- 
frant depuis  quelques  jours,  il  n'a  pas  craint  de  chanter  les  difficiles  récits  du  ténor 
et  un  air  fort  beau, mais  tendu  et  très  périlleux.  Il  avait  fait  demander  par  M.  Bordes 
l'indulgence  du  public,  mais  il  n'en  avait  pas  besoin,  et  sa  demande  seule  nous  a 
permis  de  nous  douter  qu'il  eût  la  voix  fatiguée.  L'air  du  ténor  était  le  seul  air  de  la 
cantate.  Le  soprano  et  la  basse  n'avaient  que  des  récits  d'une  très  grande  expres- 
sion. Félicitons  en  passant  Mme  Fié  et  M.  Bourgeois.  Un  choral  varié  pour  soprani 
et  deux  hautbois  d'amour  a  dû  être  bissé. 

Jean  de  Mûris. 
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Frédéric  Hellouin.  Gossec  et  la  musique  française  à  la  fin  du  XVIIIc  siècle. 

Paris,  libr.  Charles,  1903,  in-12  de  197  p. 

On  doit  savoir  gré  à  M.  Hellouin  d'avoir  consacré  un  volume  à  Gossec,  sur  lequel 
nous  ne  possédions  encore  aucune  notice  biographique  et  critique  suffisamment 
développée.  Nous  ne  tenons  pas  ce  maître  pour  un  de  ceux  dont  les  œuvres,  en 
aucun  genre,  —  et  il  les  a  tous  abordés,  —  méritent  une  résurrection  :  toujours 
jest-il  qu'elles  méritent  l'étude.  Gossec  eut  le  très  grand  honneur  de  s'être  «  avancé 
le  premier  dans  beaucoup  de  directions  »  ;  mais,  pour  employer  le  style  imagé 
qu'affectionne  son  nouveau  biographe,  nous  dirons  que,  s'il  a  su  quelquefois  mettre 
la  clef  dans  la  serrure,  il  a  toujours  laissé  ses  successeurs  ouvrir  les  portes.  Nous 
ne  croyons  pas  qu'il  faille  voir  en  lui  «  une  victime  de  l'art  musical  »,  mais  un  bon 
ouvrier  d'art  aux  services  duquel  il  est  juste  de  rendre  hommage. 

Certains  points  de  sa  longue  histoire  ne  sont  pas  encore  éclaircis  par  le  travail  de 
M.  Hellouin.  Pour  se  conformer  à  une  tradition  assez  vague,  l'écrivain,  en  d'autres 
castrés  prompt  au  doute,  admet  sans  hésiter  que  Gossec  se  soit  marié  à  17  ans,  soit 
entré  à  ;8  chez  La  Pouplinière,  et  ait  à  20  inauguré  le  genre  de  la  Symphonie.  Nous 
nous  réservons  de  discuter  plus  tard  toute  cette  chronologie,  comme  nous  avons 
déjà,  dans  une  autre  revue,  réfuté  l'objection  de  M.  Hellouin  relative  à  la  priorité 
de  Rameau,  quant  à  l'introduction  des  clarinettes  à  l'Opéra. 

Hugues  Imbert.  Médaillons  contemporains.  Avec  une  reproduction  d'un  tableau 
de  Fantin-Latour.  —  Paris,  librairie  Fischbacher,  igo3,  in-16,  407  p. 

Sous  ce  titre  sont  réunies  vingt  et  une  notices,  qui  font  pour  ainsi  dire  suite  aux 
recueils  bien  connus  du  même  auteur,  intitulés  Profils  de  musiciens^  et  ne  pourront 
manquer  de  plaire  au  grand  public  en  lui  offrant,  avec  les  données  biographiques 
dont  il  est  toujours  friand  lorsqu'il  s'agit  de  personnalités  du  jour  ou  de  la  veille, 
des  jugements  d'un  caractère  essentiellement  «  éclectique  ».  Le  seul  nom  qui,  dans 
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cette  série,  n'appartienne  pas  à  notre  temps,  est  celui  du  chanteur  Jélyotte  :  l'érec- 
tion à  Pau  d'un  monument  à  sa  mémoire  (à  qui  n'en  élève-t-on  pas  ?)  a  occasionné 
la  rédaction  de  l'étude  de  M.  Imbert.  Deux  autres  chapitres,  concernant  le  littéra- 
teur genevois  Frédéric  Amiel  et  le  peintre  Fantin-Latour,  ne  sont  qu'en  apparence 
étrangers  à  la  musique,  puisque  le  Journal  intime  de  l'un,  et  presque  toute  l'œuvre 
du  second,  s'y  rattachent  étroitement.  Quelques  pages  sont  consacrées  au  directeur 
actuel  de  l'Opéra-Comique,  M.  Albert  Carré.  Les  dix-sept  musiciens  qui  sont 
l'objet  des  autres  notices  sont  E.  Bernard,  Bizet,  Boellmann,  A.  Bruneau,  G.  Char- 
pentier, Coquard,  Diémer,  Fissot,  B.  Godard,  Guiraud,  Hugo  Heermann, 
Mme  Kleeberg,  H.  Léonard,  J.  Philipp,  R.  Pugno,  Mme  Roger-Miclos,  Taffanel.  Une 
table  des  noms  cités  termine  le  volume,  en  tête  duquel  on  a  plaisir  à  trouver  une 
reproduction  du  beau  tableau  de  Fantin-Latour,  Autour  d'un  piano. 

Jahrbuch  der  Musikbibliothek  Peters  fur  1902.  Neunter  Jahrgang,  hrsg.  von 
Rudolf  Schwartz.  —  Leipzig,  Peters,  1902,  in-8,  1  35  p. 

C'est  chaque  année  pour  nous  une  tâche  agréable  que  de  lire,  pour  en  rendre 
compte  aux  abonnés  de  cette  revue,  l'Annuaire  de  la  Bibliothèque  Peters.  M.  R. 
Schwartz,  qui  a  présidé  à  la  publication  du  volume  de  1902,  ne  s'y  est  réservé  que 
le  rapport  préliminaire  et  le  catalogue  des  livres  sur  la  musique  parus  en  toutes 
langues  dans  le  courant  de  l'année  :  cette  bibliographie,  qui  n'occupe  cette  fois  pas 
moins  de  42  p.  à  2  colonnes,  est,  nous  n'avons  pas  besoin  de  le  redire,  un  des 
meilleurs  éléments  de  succès  de  l'annuaire.  Les  études  qui  le  précèdent  sont 
signées  de  MM.  Seiffert  (Buxtehude,  Hdndel  et  Bach),  —  H.  Kretzschmar  (Frédéric 
Chrysander,  et  De  l'impulsion  à  donner  à  V herméneutique  musicale),  —  M.  Fried- 
laender  (les  Chants  populaires  de  Brahms,  et  WeberLma).  Le  titre  de  l'un  de  ces 
articles  demande,  même  en  allemand,  une  explication  :  par  «  herméneutique  musi- 
cale »,  M.  Kretzschmar  entend  l'art  d'interpréter  littérairement  les  œuvres  de  mu- 
sique, et  spécialement  l'art  de  rédiger  ces  commentaires-programmes  qui  sont  de- 
venus à  la  mode,  et  dont  la  librairie  allemande  a  jeté  sur  le  marché  des  centaines 
d'échantillons,  sous  forme  de  petites  brochures  à  bas  prix,  ou,  plus  rarement,  de 
recueils.  Il  s'en  est  bien  imprimé  aussi  un  certain  nombre  en  France,  en  Italie,  en 
Angleterre  :  mais  de  ceux-là,  M.  Kretzschmar  ne  parle  pas. 

Comme  il  le  dit  très  bien,  deux  interrogations  se  posent  en  pareil  cas  :  Où  faut-il 
s'arrêter,  pour  ne  pas  perdre  pied  ?  Jusqu'où  faut-il  aller,  pour  que  le  travail  ait  un 
sens?  Sur  la  solution  de  ces  deux  questions,  les  avis  ont  toujours  différé,  et  diffé- 
reront encore,  malgré  l'ingéniosité  des  conseils  de  M.  Kretzschmar.  Il  fait  ailleurs 
une  allusion  directe  aux  «  musiciens  savants  et  non  savants  »  qui  ne  partagent  point 
toutes  ses  idées  sur  l'exécution  des  œuvres  anciennes  ;  qu'il  nous  place  donc  en  l'une 
ou  l'autre  catégorie,  nous  serons  du  moins,  par  ce  pluriel,  sûr  de  n'y  être  pas  isolé  ; 
et  il  ne  nous  en  deviendra  que  plus  facile  de  recommander  la  lecture  raisonnée  des 
avis  de  M.  Kretzschmar  sur><  l'herméneutique  musicale  »,  car,  en  souhaitant  avec  lui 
de  voir  progresser  sous  le  rapport  technique  l'éducation  du  public,  nous  espérons 
justement  voir  par  là  diminuer  l'usage  de  la  creuse  phraséologie  littéraire  et  des 
commentaires  de  pure  imagination. 

.    Michel  Brenet. 


Le  Gérant  :  Rolland. 
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LES  CHANTS  DE  LA  MESSE 


m 

CHANTS  DU  PEUPLE 

Parmi  les  parties  de  la  messe  qui  étaient  autrefois  chantées  par  tout 
le  peuple  et  qui  furent  plus  tard  dévolues  au  chœur,  on  doit  distinguer 
les  acclamations,  les  réponses  aux  salutations  ou  aux  intimations  des 
ministres  sacrés,  les  prières  litaniques,  les  doxologies,  qui,  pour  la 
plupart,  remontent  à  la  plus  haute  antiquité  et  sont  ordinairement  les 
mêmes  à  toutes  les  messes,  et  les  antiennes  qui  varient  suivant  la  fête 
du  jour  et  sont  une  adjonction  postérieure.  La  psalmodie  responsoriale 
du  graduel,  bien  que  différente  pour  chaque  messe,  est  également  très 
ancienne,  tandis  que  le  Credo  et  YAgnus  Dei,  qui  ne  changent  pas, 
sont  d'une  époque  plus  récente. 

Nous  passerons  successivement  en  revue  ces  diverses  espèces  de 
chants. 

i°  Acclamations. 

Dans  la  liturgie  primitive,  la  voix  du  peuple  se  faisait  surtout  enten- 
dre, pendant  le  saint  sacrifice,  pour  s'unir  à  la  prière  du  prêtre  ou  du 
diacre  par  de  pieuses  acclamations  :  «  Amen  !  Alléluia  !  Seigneur,  ayez 
pitié  !  Gloire  à  vous,  Seigneur  !  »  ou  encore,  pour  répondre  à  la  salutation 


-  i94  — 

de  l'officiant  :  «  Le  Seigneur  »  ou  «  La   paix   soit  avec  vous  »,  par  ces 
paroles  :  «  Et  avec  vôtre  esprit  ». 

«  Saint  Paul,  dit  le  cardinal  Pitra,  en  donne  le  modèle  dans  les  in- 
vocations au  Seigneur  Jésus,  dans  les  doxologies  et  l'es  salutations  qui 
remplissent  ses  épîtres.  Dans  ces  chants  primitifs  devait  se  refléter  ce 
qu'il  y  a  de  plus  naïf,  de  plus  expressif,  de  plus  familier  dans  l'art  chré- 
tien, ce  qui  se  trouve  encore  dans  les  tombeaux,  sur  les  vases  sacrés  et 
privés,  dans  les  galeries  des  cimetières,  au  seuil  et  sur  les  tables  des 
sanctuaires,  ce  qui  enfin  a  traversé  tous  les  lieux  et  tous  les  âges,  comme 
un  héritage  des  premiers  chrétiens,  comme  un  lien  des  Eglises,  en  Orient 
et  en  Occident,  l'acclamation  du  peuple  fidèle,  le  .cri  de  l'âme  chré- 
tienne. Aujourd'hui  encore,  le  soleil  ne  peut  se  lever  sans  entendre  les 
mêmes  voix  retentissant  au  milieu  des  mêmes  mystères1.  » 

L'apôtre  saint  Jean,  transporté  en  esprit  au  milieu  des  splendeurs 
de  la  Jérusalem  céleste,  entend  retentir  autour  du  trône  de  Dieu  des 
acclamations  analogues,  qui  ont  un  caractère  éminemment   liturgique  : 

«  Et  j'entendis  toutes  les  créatures  qui  sont  dans  le  ciel,  sur  la  terre, 
sous  la  terre,  sur  la  mer  et  qui  y  sont  renfermées,  disant  :  Que  la  béné- 
diction, l'honneur,  la  gloire  et  la  puissance  soient  à  Celui  qui  est  assis 
sur  le  trône  et  à  l'Agneau,  dans  les  siècles  des  siècles. 

«  Et  les  quatre  animaux  disaient  :  Amen  ! 

«  Après  cela,  je  vis  une  grande  multitude  que  personne  ne  pouvait 
compter,  de  toute  nation,  de  toute  tribu,  de  tout  peuple  et  de  toute 
langue,  se  tenant  en  face  du  trône  et  de  l'Agneau,  revêtus  de  robes 
blanches,  et  des  palmes  étaient  dans  leurs  mains  ; 

«  Et  ils  criaient  d'une  voix  forte,  disant  :  Salut  à  notre  Dieu  qui  est 
assis  sur  le  trône  et  à  l'Agneau  ! 

«  Et  tous  les  anges  se  tenaient  autour  du  trône,  des  vieillards  et  des 
quatre  animaux,  et  ils  tombèrent  sur  leurs  faces  devant  le  trône,  et 
ils  adorèrent  Dieu,  disant  :  Oui,  que  la  bénédiction,  la  gloire,  la  sagesse, 
les  actions  de  grâces,  l'honneur,  la  force  et  la  puissance  soient  à  notre 
Dieu  dans  les  siècles  des  siècles.  Amen  2  /  » 

Ce  mot  Amen  est  l'acclamation  qui  revient  le  plus  souvent  pendant  la 
messe.  A  toutes  les  oraisons,  le  peuple  répond  Amen  et  ratifie  par  là 
tout  ce  que  le  prêtre  vient  de  dire.  On  le  trouve  employé  dans  la  Bible 
avec  le  sens  d'adhésion,  de  consentement.  C'est  ainsi  qu'aux  malédic- 
tions prononcées  par  les  lévites  contre  les  violateurs  de  la  Loi,  la  mul- 
titude donne  son  assentiment  en  répondant  :  Amen  3  / 

Le  Christ  en  use  souvent  dans  ses  discours,  pour  donner  plus  de 
force  à  sa  parole  :  «  Amen,  amen,  dico  pobis  ;  En  vérité,  en  vérité,  je 
vous  le  dis.  » 

Amen  est  aussi  un  acte  de  foi,  et  c'est  dans  ce  sens  qu'on  le  pro- 
nonçait   autrefois   en    recevant    la    communion   :    «    Corpus   Chrisli, 

i.  V Hymno graphie  de l'É glise  grecque,  pp.  34,  35. 

2.  Apocal.,  v,  i3,  14.  —  vu,   y,  12. 

3.  Dcuter.,  xxvi,   i5  et  suiv. 
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Sanguis  Christi  »,  disaient  le  prêtre  ou  le  diacre  ;  «  Amen,  Je  crois  », 
répondait  le  fidèle  *. 

C'est  également  un  souhait,  comme  dans  les  derniers  versets  de 
l'Apocalypse  :  «  Celui  qui  m'annonçait  ces  choses  me  dit  :  Oui,  je  viens 
bientôt.  — Amen,  venez,  Seigneur  Jésus. 

«  Que  la  grâce  de  Notre-Seigneur  Jésus-Christ  soit  avec  vous  tous. 
Amen  2  /  » 

Saint  Paul  témoigne  que,  dès  les  temps  apostoliques,  le  peuple  ré- 
pondait Amen  aux  prières  du  prêtre  3. 

Saint  Justin,  martyr  du  11e  siècle,  décrivant  les  rites  de  la  célébra- 
tion de  l'Eucharistie,  rapporte  que,  dès  que  celui  qui  préside  a  ter- 
miné les  prières  d'actions  de  grâces  sur  le  pain  et  sur  le  vin,  tout 
le,  peuple  acclame  en  disant  :  «  Amen  !A  » 

Saint  Jérôme,  rappelant  que  l'Apôtre  loue  la  foi  des  Romains,  en 
donne  comme  preuve  cette  acclamation  Amen,  qui  résonnait  chez  eux 
avec  l'éclat  du  tonnerre  5. 

Dans  toutes  les  liturgies,  on  répondait  Amen  à  la  fin  des  prières  de 
la  consécration.  Denys  d'Alexandrie,  saint  Cyrille  de  Jérusalem  et  les 
Constitutions  apostoliques  témoignent  de  cet  usage  pour  l'Orient6  ;  saint 
Justin,  Tertullien  et  saint  Ambroise  l'attestent  pour  l'Occident 7. 

Mais,  dès  l'origine,  les  paroles  sacramentelles  se  récitaient  à  voix 
basse,  comme  l'enseigne  saint  Basile  8.  Pour  envelopper  cet  acte  d'un 
plus  grand  mystère,  on  fermait  même  en  ce  moment  les  portes  du  sanc- 
tuaire et  l'on  abaissait  les  rideaux  au-devant  de  l'autel,  ce  qui  se  pra- 
tique encore  dans  toutes  les  églises  orientales. 

Ce  fut  seulement  au  vie  siècle  que  l'empereur  Justinien  ordonna 
aux  prêtres  et  aux  évêques  de  faire  désormais  «  à  voix  haute,  et  non 
plus  en  secret,  de  manière  à  être  entendus  par  le  peuple  fidèle,  la  prière 
de  l'oblation  et  les  autres  prières  à  Jésus-Christ  notre  Seigneur  et  notre 
Dieu  9  ».  C'est  alors  que  les  Grecs  ont  commencé  à  répondre  Amen  im- 
médiatement après  chacune  des  formules  de  la    consécration. 

i .  Episcopus  tribuat  oblatam,  dicens  :  Corpus  Christi,  et  qui  suscipit  respondet  : 
Amen.  Diaconus  autem  dicat  :  Sanguis  Christi,  Calix  vitœ,  et  qui  bibit  respondeat: 
Amen.  \Const.  apostl,  1. -VIII,  c.  i3.) 

2.  Apocal.,  xxn,  20,  21. 

3.  Cœterum  si  benedixeris  spiritu,  qui  supplet  locum  idiotos,  quomodo  dicet 
Amen  super  tuam  benedictionem  ?  Quoniam  quid  dicas,  nescit.  (I  Cor.,  xiv,  16.) 

4.  Ilâç  6  razpwv  Xaoç  Itz^ot^zi  Xéyàjv  'Afju,v.  (In  Apolog.  I,  n.  65.) 

5.  Romanae  plebis  ab  Apostolo  laudatur  fides.  Ubi  alibi  sic  ad  cœlestis  tonitrui 
similitudinem  Amen  reboat  ?  (In  prœfat.  in  Ep.  adGal.n.,  1.  II.) 

6.  Dyonis.  Alex.,  ap.  Euseb.,  Hist.eccl.,  1.  VII,  c.  9.  —  Cyrill.  Hieros.,  Catech. 
mystagog.,  V.  —  Const.  apost.,  1.  VIII,  c.  12. 

7.  Ante  consecrationem  aliud  dicitur,  post  consecrationem  sanguis  nuncupatur. 
Et  tu  dicis  Amen  :  hoc  est  verum  est.  (Ambros.,  De  mysteriis,  n.  5q.)  Cf.  Justin., 
Apol.  I,  n.  65,  67.  —  Tertull.,  Despectac,  25. 

8.  Qui  in  primordiis  Ecclesiœ  certos  ritus  prasscripserunt  Apostoli  et  Patres  in 
occulto  silentioque  mysteriis  suam  servare  dignitatem.  Neque  enim  omnino  mys- 
terium  est  quod  in  populares  ac  vulgares  aures  effertur.  (Basil.,  De  Spir.  sanct.) 

9.  M?)  xaxà  jîjiwtctqjjlÉvov,  èXkh.  jjLî-uà  ©(ovrjç  Tt'.vzoxizio  \<xtx>  sîTjXoosuivrjÇ.  (Justin., 
Novel.  1 37,  al.  12 3.,  c.  6.) 
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Dans  quelques  églises,  on  ajouta  des  Amen  presque  à  toutes  les 
paroles  de  l'institution  de  l'Eucharistie.  C'est  ce  qui  se  fait  encore  chez 
les  Coptes. 

«  Le  prêtre  dit  :  Il  prit  du  pain  en  ses  mains  saintes,  bienheureuses 
et  vivifiantes. 

«  Le  peuple  :  Nous  croyons  que  c'est  la  vérité  ;  Amen  ! 

«  Le  prêtre  :  Il  leva  les  yeux  au  ciel  vers  vous,  son  Père  et  le  Seigneur 
de  toutes  choses.  Il  rendit  grâces. 

«  Le  peuple  :  Amen  ! 

«  Le  prêtre  :  Il  le  bénit. 

«  Le  peuple  :  Amen  ! 

«  Le  prêtre  :   Il  le  sanctifia. 

«  Le  peuple  :  Amen,  amen,  amen  !  Nous  croyons,  nous  confessons, 
nous  glorifions. 

«  Le  prêtre  :  Il  le  rompit  et  le  donna  à  ses  apôtres...  Faites  ceci  en 
mémoire  de   moi. 

«  Le  peuple  :  Nous  croyons  que  c'est  la  vérité.  Amen  !  » 

A  la  consécration  du  calice,  on  répond  de  même  Amen  après  chaque 
membre  de  phrase  *. 

Mais  plusieurs  rites  orientaux  sont  restés  fidèles  à  l'ancien  usage,  et 
le  Canon  s'y  récite  à  voix  basse,  entre  autres  chez  les  Nestoriens  et  les 
Abyssins. 

Dans  la  messe  latine,  on  ne  répond  Amen  qu'au  Per  omnia  sœcula 
sœculorum  qui  précède  le  Pater  et  forme  la  conclusion  du  Canon.  Les 
prières  de  l'oblation  se  terminent  de  même  dans  la  liturgie  des  Consti- 
tutions apostoliques*.  Les  autres  Amen  intercalés  aujourd'hui  à  divers 
endroits  du  Canon,  et  que  le  prêtre  récite  à  voix  basse,  ne  se  trouvent 
dans  aucun  sacramentaire  antérieur  au  douzième  siècle,  comme  le 
démontre  le  P.  Lebrun  dans  son  Explication  de  la  Messe  3. 

Soit  à  la  messe,  soit  aux  offices,  Y  Amen  sert  également  de  réponse  à 
toutes  les  oraisons  et  termine  les  doxologies,  les  hymnes,  les  séquences 
et  le  Symbole. 

A  la  messe  mozarabe,  on  le  répète  après  chaque  demande  du  Pater, 
excepté  deux  *.  La  dernière  demande  est  dite  par  le  peuple,  comme 
dans  le  rite  romain.  Elle  est  ensuite  paraphrasée  à  haute  voix  par  le 
prêtre  et  l'on  ne  répond  Amen  qu'à  la  fin. 

C'est  ce  qui  se  faisait  aussi  autrefois  à  Rome  et  se  pratique  encore  à 
la  messe  des  Présanctifiés  du  Vendredi  saint.  Le  rite  ambrosien  a  con- 
servé cet  usage. 

Le  chant  de  Y  Amen,  très  simple  dans  la  liturgie  romaine,  est  dans 
certains  rites  orientaux  orné  de  longues  vocalises,  qui  varient  sui- 
vant le  degré  de  la  solennité  ou  la  partie  de  la  messe  à  laquelle  il 
correspond. 

i.  Liturgie  cople-alexandrine.  {Revue  de  V Orient  chrétien,  n°  i,    1899,  pp.  3o,  3i.) 

2.  Const.  apost.,    1.  VIII,  c.  12. 

3.  I  .  IV,  Dissert,  xx,  part.  III,  art.  G. 

4.  V.  Dom  Pothier,  Les  Mélodies  grégoriennes ,  pi  2221 
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CHANT  DE  L'AMEN  A  LA  MESSE  COPTE 
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CHANT  DE  L'AMEN  A  LA  MESSE  ARMÉNIENNE  {Version  de   Venise)* 
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AUTRE  CHANT  * 


LE  MEME  CHANT  [Version  de  Calcutta)  & 


A- 


L' Alléluia,  de  même  que  le  mot  Amen,  est  d'origine  hébraïque,  et 
tous  les  peuples  chrétiens  le  chantent  dans  sa  langue  originale0. 

'«  Alléluia,  dit  le  cardinal  Bona,  signifie  :  Louez  Dieu  dans  la  jubila- 
tion, dans  la  joie  et  dans  le  chant  :  Laudate  Denm  cum  jubilo,  lœtitia  et 
cantu  T.  C'est  le  chant  des  bienheureux  habitants  de  la  patrie  céleste 
qui,  pendant  les  siècles  des  siècles,  comme  l'enseigne  saint  Augustin, 
n'auront  d'autre  occupation  que  de  redire  sans  fin  cette  louange  divine: 
Alléluia  8. 


1.  P.  Badet,  Chants  liturgiques  des  Coptes,  part.  I,  p.  33. 

2.  Jbid.,  p.  26. 

3.  Les  Chants  liturgiques  de  V Église  arménienne,  p.  io3. 

4.  Ibid.,  p.  126. 

5.  Mélodies  of  the  holy  apostolic  Church  of  Armenia,  p.  177. 

6.  Sciendum  est  amen  et  alléluia,  quod  nec    latino    nec  barbaro  licet  in  suam  lin- 
guam  transferre,  hebraico  cunctas  gentes  vocabulo  decantare.  (Aug.,  Ep.  178.) 

7.  Bona,  De  divin,  psalmod.,  xvi,  7. 

8.  Quid  habitaturi  sumus,  quid  acturi  sumus  in  illa  patria  ?  In  ssecula   sceculorum 
laudabunt  te.  Hoc  erit  negotium  nostrum  sine  defectu  alléluia.   (Aug.,  In  ps.  83.) 
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Saint  Jean,  qui  avait  été  admis  à  contempler  l'assemblée  des  élus, 
nous  dit  : 

«  Après  cela,  j'entendis  la  voix  d'une  foule  nombreuse  dans  le 
ciel,  disant  :  Alléluia  !  Le  salut,  la  gloire  et  la  puissance  sont  à  notre 
Dieu. 

«  Et  de  nouveau,  ils  dirent  :  Alléluia!  Et  les  vingt-quatre  vieillards  et 
les  quatre  animaux  se  prosternèrent  et  adorèrent  Dieu  qui  est  assis  sur 
le  trône,  en  disant  :  Amen  !  Alléluia! 

«  Et  j'entendis  comme  la  voix  d'une  foule  nombreuse,  ressemblant  au 
bruit  des  grandes  eaux  et  à  l'éclat  des  grands  tonnerres,  disant  :  Allé- 
luia! |  » 

C'était  déjà  une  acclamation  populaire  chez  les  Hébreux:  «  On  chantera 
Alléluia  par  les  rues  de  Jérusalem  »,  dit  Tobie2.  Quand  l'esprit  animait 
un  des  princes  des  chantres,  rapporte  Eusèbe,  les  autres  l'écoutaient  en 
silence,  puis  répondaient  avec  ensemble  à  la  voix  du  psalmiste  :  Allé- 
luia 3. 

Nombre  de  psaumes  commencent  et  finissent  par  Y  Alléluia  :  on  les 
appelait  psaumes  alléluiatiques .  Quand  ces  psaumes  prirent  place  dans 
la  liturgie  chrétienne,  V Alléluia  leur  servit  naturellement  de  répons, 
suivant  ce  que  disent  saint  Basile  et  Cassien  4. 

Plus  tard,  on  adjoignit  également  X Alléluia  aux  autres  psaumes  en 
guise  d'antienne  ou  de  répons.  Il  devint  même  indépendant  du  psaume 
et  se  chantait  aussi  en  dehors  des  offices  liturgiques. 

Saint  Jérôme  témoigne  que,  de  son  temps,  il  était  devenu  familier 
aux  populations  chrétiennes  et  se  faisait  entendre  dans  les  circonstances 
les  plus  diverses.  Le  laboureur  de  Bethléem  chantait  Alléluia  en  con- 
duisant sa  charrue.  Il  résonnait  sur  les  lèvres  de  l'enfant  qui  balbutiait 
à  peine.  Il  servait  de  signal  pour  convoquer  les  moines  à  la  prière.  On  le 
chantait  même  aux  funérailles  5. 

Saint  Augustin  l'appelle  «  notre  doux  chant  de  rameurs  qui  nous 
conduit  joyeusement  à  la  patrie  bienheureuse  »  6.  «  C'est  le  bêlement 
des  brebis  nouvelles  »,  dit  Paulin  7.  Sidoine  Apollinaire  dépeint  dans 
ses  vers  les  bateliers  remorquant  leur  barque,  courbés  sur  la  rive,  et 
adressant  au  Christ  ce  cri  familier  que  l'écho  du  rivage  leur  renvoie  : 
Alléluia  8. 

Il  devient  même  un  cri  de  guerre.  Saint  Germain  d'Auxerre,  condui- 

1.  Apocal.,  xix,  1-6. 

2.  Per  vicos  ejus  alléluia    cantabitur.  (Tob.  xnr,  2.2.) 

3.  TiraxouùVTSi;  iru|jupii>vio<;  tô>  i};aXXovxt  'AXX-rçXo'Jia.  (Euseb.,  Proem.  in  psalm.) 

4.  Sed  psallere  vis  'responsionem  quce  habet  alléluia,  habes  centesimum  quartum, 
etc.  (Basil.,  Ep.  ad  Marccllinum.)  —   Cf.  Cassian.,  Instit.  monast.,  1.  II,  c.  11. 

5.  Hieron.,  Ep.,  7,  17,  27,  3o. 

C).  Cclcusma  nostrum  dulce  cantemus  alléluia,  ut  bc-ati  et  securi  ingrediamur  ad 
felicissimam patriam.  (Aug.,  De  canliconovo,  c.  2.) 

7.  Alléluia  novis  balat  ovile  çhoris.  (Paulin.,  Ep.  XII.) 

8.  Curvorum  hic  chorus  helciariorum 
Responsantibus  alléluia  ripis 

Ad  Christum   levât  amicum    celeusma. 

(Sidon.  Apollin.,  1.  II,  Ep.  10). 
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sant  les  Bretons  au  combat  contre  les  Saxons  et  les  Pietés,  vers  440, 
ordonne  aux  prêtres  de  chanter  trois  fois  Alléluia;  l'armée  répète  ce  cri, 
que  multiplient  les  échos  des  montagnes,  et  l'ennemi  effrayé  est  mis  en 
fuite  '. 

L'usage  liturgique  de  V Alléluia  a  varié  suivant  les  temps  et  les  pays. 
Saint  Augustin  constate  cette  diversité  et  témoigne  que  partout  on  le 
chantait  pendant  les  cinquante  jours  qui  suivent  la  fête  de  Pâques2.  A 
Milan,  à  l'époque  de  saint  Ambroise,  c'était  encore  léchant  exclusif  du 
temps  pascal 3. 

A  Rome,  d'après  la  lettre  de  saint  Grégoire  à  Jean  de  Syracuse,  on  le 
chantait  déjà  au  ive  siècle  :  «  Pour  ce  qui  est  de  YAlleluia,  écrit- 
il,  la  tradition  nous  apprend  qu'il  a  été  introduit  par  le  bienheureux 
Jérôme,  au  temps  du  pape  Damase,  de  sainte  mémoire,  à  l'imitation  de 
l'Église  de  Jérusalem;  et  encore  faut-il  remarquer  que,  dans  ce  siège, 
nous  avons  retranché  plutôt  quelque  chose  à  ce  que  l'on  avait  ainsi  reçu 
des  Grecs  4.  » 

Il  semblerait  cependant  que  Y  Alléluia  n'était  pas  complètement  inu- 
sité dans  l'Église  latine  avant  cette  époque,  puisque  Tertullien,à  la  fin  du 
11e  siècle,  le  mentionne  comme  servant  de  répons  aux  psaumes  3,  et 
saint  Augustin  affirme  que,  suivant  V  ancienne  tradition  de  Y  Église,  on 
chante  solennellement  Alléluia  et  deux   fois  Alléluia  à  certains  jours  G. 

Mais  saint  Damase  en  régularisa  l'usage  liturgique,  en  l'attribuant  à 
toutes  les  messes  du  temps  pascal,  et  saint  Grégoire  l'étendit  ensuite  au 
reste  de  l'année,  en  dehors  de  la  Septuagésime  et  du  Carême. 

Saint  Benoît,  dans  sa  règle,  avait  déjà  prescrit  le  chant  de  V Alléluia, 
aux  offices  du  jour  et  de  la  nuit,  de  Pâques  au  commencement  du 
Carême7. 

Saint  Isidore  de  Séville  atteste  qu'en  Afrique  on  chantait  Y  Alléluia 
seulement  le  dimanche  et  les  cinquante  jours  après  Pâques,  tandis  qu'en 
Espagne  on  le  chantait  en  tout  temps,  sauf  pendant  le  Carême  et  les 
jours  de  jeûne  8.  Dans  le  rite  mozarabe,  on  le  trouve  aussi  à  la  messe 
des  morts. 

Dans  les  Gaules,  on  le  faisait  entendre  aux  funérailles,  ce  que  les 
Grecs  font  encore.  Ils  le  chantent  également  pendant  le  Carême  et  même 
le  Vendredi  saint. 

Dans  la  liturgie    romaine,  on  ajoute  Alléluia  à  toutes  les  antiennes, 


1.  Beda,  Hist.  eccl.  Anglorum,  1.  I,  c.  20. 

2.  Ut  autem  per  solos  dies  quinquaginta,  tempore  videlicet  resurrectionis,  in 
ecclesia  cantetur,  non  usquequaque  observatur,  nam  et  aliis  diebus  varie  cantatur 
alibi,  ipsis  tamen  diebus  ubique.  (Aug  ,  Ep.  55  ad  Januarium,  c.  17.) 

3.  Ambros.,  Apologia  prophet.  David,  c.  8,  n.  42. 

4.  Gregor.,  Ep.  ad  Joan.  Syracus.,  1.  IX,  ep.  xn. 

b.  Diligentiores  in  orando  subjungere  in  orationibus  alléluia  soient,  et  hoc  genus 
psalmos,  quorum  clausulis    respondeant,  qui  simul  sunt.  (Tertull.,  De  Orat.,  c.  27.) 

6.  Est  enim  alléluia  et  bis  alléluia,  quod  nobis  cantare  certo  tempore  solemniter 
moris  est,  secundum  Ecclesiae  antiquam  traditionem.  (Aug.,  In  ps.  106,  n.  1.) 

7.  Bened.,  Reg.,  c.  xv. 

8.  Isidor.,  De  divin,  off.,  1.  I,  c.    i3. 
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versets  et  répons  du  temps  pascal.  Mais  le  chant  solennel  de  V Alléluia, 
même  en  dehors  de  ce  temps,  se  place  avant  l'évangile  de  la  messe.  C'est 
la  place  qui  lui  est  assignée  dans  la  plupart  des  liturgies.  Dans  celle  de 
saint  Jacques,  il  se  chante  avant  les  lectures,  et,  dans  le  rite  mozarabe, 
après  l'évangile. 

Dans  l'ancien  rite  gallican,  on  chantait  trois  Alléluia  pendant  la  pro- 
cession de  l'offertoire.  C'est  ce  que  font  encore  les  Grecs  au  même  en- 
droit, à  la  suite  de  l'hymne  du  Cheroubicon.  Les  Coptes  chantent  aussi 
Y  Alléluia,  plusieurs  fois  répété  :  d'abord  au  commencement  de  la  messe 
pendant  que  le  prêtre  et  les  niinistres  portent  processionnellement  au- 
tour de  l'autel  le  pain  et  le  vin  qui  doivent  servir  au  sacrifice;  puis  au 
psaume  qui  précède  l'évangile  et  après  l'homélie,  enfin  à  la  psalmodie 
antiphonique  de  la  communion. 

CHANT  DE  L'ALLELUIA  AU  COMMENCEMENT  DE  LA  MESSE  COPTE  * 
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LE  MEME  CHANT  APRES  L'HOMELIE  2 


Al-lelou-ia,    al- le-    lou-ia,      al-le-    lou-    ia,     al-le-lou-        ia. 


L' Alléluia  se  chante  avec  plus  de  solennité  à  la  messe  du  Samedi  saint, 
où  il  est  répété,  trois  fois,  en  haussant  le  ton  à  chaque  fois,  d'abord  par 
l'officiant,  puis  par  tout  le  chœur.  Le  chant  donné  par  le  missel  romain 
a  une  grande  analogie  avec  celui  de  la  liturgie  grecque,  reproduit  par 
M.  Bourgault-Ducoudray.  C'est  le  même  thème  mélodique,  mais  plus 
simple  et  moins  développé. 

CHANT  DE  L' ALLELUIA  DANS  LA  LITURGIE  GRECQUE  3 
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i.   P.  Badet,  Chants  liturgiques  des  Coptes,  part.  I,  p.  2. 

2.  Jbid.,  p.  33. 

3.  Bourgault-Ducoudray,  Eludes  sur  la  musique  ecclésiastique  grecque,  Paris,  1877, 
p.  36. 
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LE  MEME  CHANT  DANS  LA  LITURGIE  BULGARE  • 


Al-le- lou-ï- a,  al- lelou-      ï-  a,  al-  Ielou- ï-        a. 


LE  MEME  CHANT  DANS  LA  LITURGIE  RUSSE  2 


~W^ê^^=*^=±±&^ë^ 


Al-le-    lou-ï-  a,   al- lelou-  ï-    a,    al- 


le-lou-   ï-    a. 


La  liturgie  arménienne  a  un  grand  nombre  de  chants  de  Y  Alléluia. 
Nous  en  donnons  un  qui  se  retrouve  à  maintes  reprises  dans  les  livres 
de  chant  d'Etchmiadzine  3. 


|gEEpr#^EEgej=^Sa=^£^^^ 


fell 


A-lè-lou-   ia,  a- le-    lou-ia,    a-  le- 


lou-       ia. 


(A  suwre.) 


Abbé  J.  Duipoux. 


1.  P.  J.   Thibaut,   Les    Chants  de  la   liturgie  de  saint  Jean    Chrysostome,   dans 
V Eglise  bulgare,  Turin,  1901,  p.  12. 

2.  S.  G.  Hatherly,  Byzantine  music,  Londres,  1892,  p.  84. 

3.  Jamagirq,  Vagharchapat,   1877,  P-  2^4   Communiqué  par  M.  P.  Aubry. 


A  TRAVERS  LES  MANUSCRITS 

ÉTUDE  SUR  UNE  CADENCE  DES  TRAITS  DU  HUITIÈME  MODE 


Le  Manuel  de  la  Messe  et  des  Offices,  premier  volume  paru  de  la  col- 
lection des  livres  de  plain-chant  qu'édite  la  maison  Desclée,  Lefebvre 
et  Cie,  auquel  la  Tribune  de  Saint-Gervais  a  déjà  consacré  un  article  élo- 
gieux,  a  eu  aussi  à  supporter  un  certain  nombre  de  critiques.  Les  unes 
s'adressent  au  côté  matériel  du  livre,  et  il  n'est  pas  douteux  que  les  édi- 
teurs n'en  tiennent  le  plus  grand  compte  possible  à  l'avenir;  d'autres 
portent  sur  des  questions  d'ordre  plus  scientifique  et  valent  qu'on  s'y 
arrête  un  moment.  Nous  voulons  parler  de  celles  formulées  contre  les 
innovations  introduites  dans  le  texte  musical.  La  nature,  l'importance 
et  l'opportunité  de  ces  changements  ont  été  discutées,  et  peut-être  une 
explication  intéressera-t-elle  les  amis  du  plain-chant. 

Rappelons  en  quelques  mots  les  circonstances  dans  lesquelles  s'est 
faite  cette  publication.  Il  y  a  plus  de  dix-huit  mois  déjà,  après  le  départ 
des  Bénédictins  de  Solesmes,  leur  monastère  fut  mis  sous  séquestre,  et 
le  liquidateur  de  leur  congrégation  s'empara  du  même  coup  de  l'im- 
primerie Saint-Pierre,  voisine  de  l'abbaye,  y  installa  deux  gendarmes 
et  mit  sous  scellés  tout  le  matériel  avec  les  livres  de  chant  imprimés 
ou  sous  presse. 

Que  compte-t-il  en  faire  au  cas  où  les  tribunaux  lui  en  adjugeront  la 
propriété?  Il  est  assez  difficile  de  le  deviner.  Il  voudra  sans  doute  les 
mettre  aux  enchères  ;  mais  il  se  trouvera  fort  empêché  de  vendre  ce 
butina  des  catholiques,  et  plus  empêché  encore  de  le  céder  à  d'autres; 
car  enfin  des  Graduels  et  des  Antiphonaires  ne  se  vendent  pas  à  n'im- 
porte qui,  comme  de  l'eau  dentifrice  ou  de  la  liqueur. 

En  tous  cas,  d'ici  que  le  sort  de  ce  stock  soit  réglé,  des  mois,  des 
années  peut-être  passeront.  Pratiquement  et  étant  donnés  les  besoins 
immédiats,  on  peut  le  considérer  comme  perdu.  C'est  un  désastre 
complet  et  tout  était  à  recommencer.  La  maison  Desclée,  Lefebvre  et 
C'%  qui  depuis  longtemps  s'intéressait  au  plain-chant  et  avait  imprimé, 
en  [883,  la  première  édition  du  Graduel  de  Solesmes,  entreprit  de 
relever  ces  ruines. 

Comment  devaient  être  faites  ces  nouvelles  éditions? Ne  fallait-il  pas 
réimprimer    purement  et    simplement  les  textes   édités   à  Solesmes  et 


acceptés  par  l'usage  commun  ?  C'était  certainement  plus  simple,  plus 
facile  et  plus  lucratif;  c'était  aussi,  semblait-il  à  première  vue,  beau- 
coup plus  conforme  au  caractère  même  du  chant  dit  traditionnel  et  au 
respect  dû  au  texte  établi.  A  quoi  bon  bouleverser  toutes  les  habitudes 
par  quelques  changements  de  notes  par  ci  par  là?  Tout  le  monde  n'é- 
tait-il pas  d'accord  pour  blâmer  l'apparition  de  nouveaux  textes  qui 
semblent  faits  uniquement  en  vue  de  la  concurrence  ou  du  gain  et 
dont  le  seul  résultat  est  de  nuire  à  la  cause  du  plain-chant  en  semant 
la  division? 

Ces  objections  naissaient  d'elles-mêmes  et  nous  les  attendions,  d'au- 
tant plus  qu'elles  nous  avaient  arrêtés  nous-mêmes  plus  longtemps,  et 
nous  avaient  empêchés  jusqu'ici  de  parfaire  l'œuvre  commencée.  Mais 
c'eût  été  méconnaître  complètement  ce  qu'est  la  restauration  du  plain- 
chant  que  de  l'arrêter  brusquement  au  milieu  de  son  développement, 
et  la  tourmente  qui  faisait  disparaître  les  éditions  premières  et  nous 
plaçait  en  quelque  sorte  devant  une  table  rase  ne  fit  que  hâter  une  évo- 
lution inévitable  et  préparée  depuis  longtemps. 

Nous  voulions,  nous  devions  faire  le  mieux  possible,  fût-ce  au  prix 
de  difficultés  passagères.  Les  premiers  textes  étaient  excellents,  il  est 
vrai  ;  mais  il  n'est  pas  surprenant  que  dans  une  œuvre  aussi  considé- 
rable que  la  restauration  des  mélodies  grégoriennes,  œuvre  qui  dépasse 
la  tâche  d'un  homme  et  d'une  époque,  il  soit  resté  des  lacunes  et  des 
imperfections.  Il  en  est  de  ceux  qui  entreprennent  un  pareil  travail 
comme  de  ceux  qui  découvrent  un  pays  inconnu  ou  y  jalonnent  un 
chemin.  Honneur  à  celui  qui  a  frayé  la  route  !  mais  faut-il  en  vouloir 
à  ceux  qui  la  rectifient  et  la  rendent  praticable,  carrossable  même,  après 
lui?  Les  deux  tâches  sont  distinctes  et  doivent  se  suivre.  La  deuxième 
s'imposait  d'autant  plus  que  les  premières  éditions  de  Solesmes  n'étaient 
destinées  qu'aux  monastères  et  à  un  public  très  restreint.  Le  Seigneur 
en  a  jugé  autrement,  et  la  diffusion  du  chant  grégorien  obligeait  à  mettre 
ce  chant  à  la  portée  de  tous.  Dans  ce  but  un  premier  travail  a  été 
accompli;  le  Manuel  contient  de  nombreuses  améliorations  pratiques, 
toute  une  série  d'indications  neuves,  puisées  aux  sources  et  emprun- 
tées à  toutes  les  écoles,  en  particulier  à  celle  de  Saint-Gall,  afin  de  pré- 
ciser le  rythme  et  de  faciliter  l'exécution.  Ce  n'est  pas  d'elles  que  nous 
voulons  parler  ici  aujourd'hui. 

Mais  il  y  avait  autre  chose  à  faire.  Depuis  1 883,  de  nombreux  ma- 
nuscrits ont  été  consultés  qui  n'avaient  pas  été  à  la  disposition  des 
premiers  éditeurs.  Il  y  a  là  un  travail  considérable  et  dont  seuls  les 
professionnels  peuvent  comprendre  l'étendue.  Il  peut  être  assez  facile 
d'établir  un  texte,  en  se  servant  de  ceux  déjà  connus,  en  allant  con- 
sulter quelques  manuscrits  à  la  bibliothèque  la  plus  voisine,  ou  quel- 
ques photographies  parues  dans  les  recueils  spéciaux  ;  mais  c'est  tout 
autre  chose  lorsqu'on  tient  à  connaître  toutes  les  écoles,  que  l'on  veut 
relever  toutes  les  variantes,  en  chercher  la  raison  et  établir  un  docu- 
ment scientifique.  Les  années  s'écoulent  vite  dans  ce  labeur  en  appa- 
rence ingrat  et  stérile,  et  cependant  qui  pourrait  nier  l'importance  con- 
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sidérable  de  ces  changements  au  point  de  vue  de  l'art,  de  la  suavité,  de 
la  douceur  de  la  cantilène,  et  par  suite  de  la  piété  ?  Il  suffit  parfois  de 
peu  de  chose  pour  porter  la  mélodie  à  toute  sa  grâce  et  à  toute  sa  per- 
fection ;  un  intervalle  modifié,  un  groupement  amélioré,  une  mora  vocis 
ajoutée  ou  retranchée,  un  trait  romanien  placé  à  propos,  une  nuance, 
suffisent  pour  atteindre  ce  résultat,  comme  aussi  l'absence  de  ces  détails 
peut  défigurer  un  morceau.  Ce  n'est  pas  au  nombre  de  notes  modifiées 
qu'il  faut  regarder  pour  apprécier  le  travail.  Ce  qu'il  faut  envisager 
surtout,  c'est  la  méthode  et  l'ampleur  de  l'investigation  qui  permet 
de  reconstituer  un  texte  et  de  le  regarder  comme  définitif  autant  qu'il 
est  possible  à  une  œuvre  humaine.  La  présente  étude  est  destinée  à 
montrer  en  quoi   consiste  un  de    ces  changements  et  quelle  en  est  la 

portée. 

Nous  espérons  dans  ces  nouvelles  éditions  avoir  répondu  aux  pré- 
cieux encouragements  et  exhortations  au  travail  contenus  dans  le  Brel 
adressé  par  Sa  Sainteté  Léon  XIII  au  Rme  P.  D.  Delatte  et  avoir  fait 
œuvre  utile  à  l'Église  et  à  la  cause  du  plain-chant. 


Que  nos  lecteurs  veuillent  bien  se  reporter  au  trait  du  huitième 
mode  Absolve  de  la  messe  desmorts  (Manuel,  p.  25y)  ;  ils  y  trouveront 
aux  mots  defunctorum,  succurrente,  œternœ,  l'ancienne  cadence  mélo- 
dique : 

■m-      76        54321 


defunctô-    rum 
succurrén-    te 
ae-tér-  nae 


modifiée  ainsi 


^«5» 


defunctô-      rum 
succur-rén-   te 
ae-    ter-  nae 


c'est-à-dire  que,  sur  la  dernière  syllabe  de  ces  mots,  nous  avons  sup- 
primé d'abord  la  cîivis  surmontée  du  chiffre  5  dans  le  premier  exemple, 
puis  la  demi-barre  dont  elle  était  précédée. 

C'est  cette  double  suppression  que  nous  allons  essayer  de  justifier 
dans  cette  étude.  En  soi,  elle  est  peu  considérable;  mais  comme  ce 
pussage  est  fréquemment  répété  dans  le  Liber  Gradualis,  elle  acquiert 
une  certaine  importance. 

Déjà  en  1893,  la   Paléographie  Musicale,    tome  III,;  p.  74?  l'Accent 


2o5 


7 unique  et  la  Psalmodie,  avait  discrètement  fait  pressentir  cette  modi- 
fication. Implicitement  elle  la  proposait  dans  la  phrase  suivante  : 


^^v^-^^^-j 


Tr.  Qui  régis 

Jo-seph 

De  plus,  dans  nos  deux  éditions  du  Liber  Gradualis  (i 883,  p.  5o,  ; 
i8g5,  p.  54),  le  répons-graduel  Benedictus  du  dimanche  dans  l'octave 
de  l'Epiphanie,  qui  commence  par  une  mélodie  empruntée  aux  traits 
du  huitième  mode,  porte  au  mot  Israël  la  cadence  musicale  dont  nous 
nous  occupons.  Or,  cette  cadence  n'a  pas  la  clivis  5.  Voici  ce  pas- 
sage : 


S 


ïfeiïs^ 


Israël 


seule  la  demi-barre  subsiste. 

Bien  que  la  mélodie  fût  absolument  la  même,  il  y  avait  donc  ici  une 
différence  de  notation;  elle  nous  avait  frappés  depuis  longtemps.  Cette 
contradiction  de  deux  textes  musicaux  semblables  nous  a  portés  à  faire 
des  recherches  dans  les  manuscrits.  Elles  nous  ont  amenés  à  réduire 
au  même  type  ces  deux  formules,  c'est-à-dire  à  supprimer  tout  à  la  fois, 
dans  les  deux  cas,  l'une  des  clivis  et  la  demi-barre.  Que  le  lecteur  nous 
permette  de  résumer  brièvement  ces  recherches,  et  qu'il  veuille  bien 
nous  suivre  dans  l'examen  que  nous  allons  faire  de  cette  formule  à 
travers  les  manuscrits.  Aussi  bien  cette  excursion  pourra  n'être  pas 
sans  charme  et  lui  montrer  avec  profit  comment  on  arrive  à  la  resti- 
tution d'une  mélodie. 

Nous  commencerons  par  les  manuscrits  de  l'Ecole  de  Saint-Gall,  que 
nous  regardons  toujours  comme  les  plus  autorisés  à  tous  égards.  Ils  ont 
en  effet  le  précieux  avantage  d'être  les  plus  anciens  et  d'avoir,  seuls  entre 
tous,  les  lettres  et  les  signes  romaniens  si  indispensables  pour  l'intel- 
ligence du  rythme  et  de  l'expression  dans  le  chant  grégorien.  De  plus, 
ils  sont  entièrement  conformes  aux  monuments  les  plus  anciens,  quels 
qu'ils  soient.  C'est  en  vain  qu'on  essaierait  par  des  arguments  extrin- 
sèques de  les  attaquer,  d'en  affaiblir  l'autorité.  En  dépit  de  l'habileté 
de  l'attaque,  ils  auront  toujours  raison.  L'étude  rapide  que  nous  entre- 
prenons va  nous  fournir  une  preuve  nouvelle  de  leur  exactitude  et  de 
leur  fidélité.  Sans  doute  on  y  peut  relever  des  erreurs  et  des  fautes  de 
détail  par  la  raison  qu'ils  sortent  de  mains  humaines  ;  mais  les  fautes, 
peu  nombreuses"  d'ailleurs,  s'accusent  et  se  corrigent  d'elles-même  par  la 
comparaison  avec  les  passages  analogues. 

Dans  ces  manuscrits,  la  cadence  que  nous  étudions  se  présente  sous 
deux  formes  principales  que  nous  reproduisons  ici  d'après  nos  éditions 
actuelles  du  Liber  Gradualis. 


—    2O0 

Tantôt  la  clausule  : 


• 

«■_■ r 

-■-■-*■, 

est  amenée  par  un  pressus  qui  la   précède  immédiatement.   Exemple 


^r'.    ■  »■_ 


Tantôt  ce  pressus  n'existe  pas.  Exemple  : 


ij      .  ,     ....  "  *      I 


Tr.  Ad  te  levavi 
vSolesmes  1895,  p.  11 3) 

Mais  les  deux  formes  générales  se  partagent  elles-mêmes  en  plusieurs 
subdivisions,  comme  on  le  verra  dans  les  tableaux  que  nous  allons 
donner. 

Cette  distinction  nous  est  nécessaire.  Pour  plus  de  clarté,  convenons 
d'appeler  la  première  forme  formule  A  arec  pressus;  la  seconde  forme, 
formule  B  sans  pressus. 

FORMULE  A  AVEC    PRESSUS 

Occupons-nous  d'abord  du  Codex  35g  de  la  bibliothèque  de  Saint- 
Gall.  On  sait  que  ce  Codex  fut  publié  par  le  Père  Lambillote  en  i85i. 
C'est  le  plus  vénérable  et  le  meilleur  des  manuscrits  de  chant  de  la 
célèbre  abbaye.  Malheureusement  le  mode  de  reproduction  est  défec- 
tueux: il  ne  repose  pas  sur  la  photographie  comme  les  autres  manus- 
crits qui  ont  été  publiés  par  la  Paléographie  Musicale  ;  nous  n'en  avons 
qu'une  copie  à  la  main,  lithographiée.  En  dépit  du  soin  apporté,  plu- 
sieurs détails  ont  échappé  à  l'attention  du  copiste,  dont  l'inexpérience 
en  notation  neumatique  se  trahit  par  ces  inexactitudes.  Aussi  ne  pou- 
vons-nous répondre  des  moindres  détails,  mais  ce  qui  nous  a  été  livré 
suffit  très  amplement  pour  nos  présentes  recherches. 

Qu'on  nous  permette  une  parenthèse  pour  ceux  de  nos  lecteurs  qui 
ne  seraient  pas  initiés  à  la  lecture  des  neumes  sangalliens  in  campo 
aperto.  Il  convient  de  leur  donner  quelques  notions  qui  les  mettront 
à  même  de  comprendre  la  suite  de  notre  travail  et  de  leur  expli- 
quer la  signification  des  groupes  neumatiques,  employés  dans  le  pas- 
sage que  nous  analysons.  Nous  renvoyons  ceux  qui  désireraient  de  plus 
amples  détails,  à  la  Paléographie  Musicale  (tome  I,  Etude  sur  les 
neumes-accents ;  —  tome  IV.  Préface.  Etude  sur  les  lettres  et  les  signes 
romaniens  . 

Voici  ces  neumes  ;  nous  trouvons  : 

\"  Plusieurs  sortes  de  clivis  : 

— m 

a    La  clivis  simple,  représentée  ainsi    /l      —^r-^r  ; 


b)  La  clivis  avec  trait  ou  épisème  J\  /L  /L,.  Ce  trait  qui  est  un  signe 
de  longueur  —  quelquefois  un  simple  appui  avec  nuance  de  durée, 
quelquefois  un  réel  allongement  —  n'étend  son  influence  qu'à  la  note 
qui  en  est  affectée.  Dans  la  clivis  suivante  /T,  la  première  note  ou  virga 
est  seule  allongée  ;  dans  celles-ci  au  contraire  /L  /L,,  c'est  la  seconde 
note.  Souvent  ce  trait  est  remplacé  par  un  petit  t  qui   signifie  tenere. 

c)  La  clivis  surmontée  d'un  c  qui  signifie  celeriter.  Ex.  :  /T  Cette 
lettre  peut  quelquefois  embrasser  plusieurs  groupes.  Ex.  :  J\f\  ftfîfl 

Ici,  prévenons  une  erreur,  commune  à  quelques  interprètes.  Dans  les 
neumes  (clivis,  podatus,  torculus,  etc.),  il  faut  soigneusement  distinguer 
les  éléments  essentiels,  et  les  adjonctions  purement  accidentelles. 

Dans  l'espèce,  la  clivis  commune  est  constituée  par  les  deux  bran- 
ches (accent  aigu  et  accent  grave)  qui  la  composent. 

Au  contraire,   les  épisèmes  et    les  lettres  sont  purement  accidentels. 

•     •         zfe 
2°  Le  torculus,  représenté  ainsi   J\  ; 


3°  Le  pressas,  qui  peut  affecter  deux  formes  équivalentes  : 

Ex.   :  p  ou    /L,  /T.  c'est-à-dire   la  juxtaposition   de    deux   groupes; 

t  A      A/1 

notre  écriture  sur  ligne  ne  fait  pas  la  différence  :  i^ii^-ldL — . 

1 — i — T» — 


ou 


4°  Le  trigon,  ainsi  figuré   •'• ,  qui  se  traduit  sur  lignes  par  izzz: 

£-*n—  .  ......  

N*~~  ;  d'abord  indécis  comme  mélodie,   il  glissa  lentement,  dans  les 

manuscrits   sur  lignes,   vers   le  pressus,    dont  souvent   il    est    devenu 
l'équivalent. 

5°  Nous  trouvons  aussi  deux  ou  trois   fois  Vancus,  qui  affecte  cette 
forme    f.  Ce    n'est  qu'un  climacut   /•,  dont    lçs  deux  dernières    notes 


climacus 


sont  liquescentes  :  — ^ 


Pour  plus  de  clarté  encore,  voici  notre  cadence  avec   les  signes  neu- 
matiques  surmontant  la  portée  : 

A      A    ■'■      A<A 


'>   1  >       "     ^ 


Ces  quelques  informations  suffisent  pour  nous  ouvrir  la  voie. 

Voici  le  tableau  de  tous  les  passages  des  traits  du  huitième  mode, 
contenus  dans  le   Codex  35g,  où  se  rencontre  la  cadence  en  question. 

Comme  on  va  le  voir,  le  pressus  composé  des  neumes  y  et  6  peut  être 
amené  de  trois  manières  différentes  qyi  nécessitent  trois  subdivisions. 
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CODEX  359. 

Formule  A.  Cadence  finale  amenée  par  un  pressus. 


A 
B 
C 
D 
E 
F 
G 
H 
I 

J 
K 

L 
M 
N 


1ère  SUBDIVISION 


E 
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Passes 
Lib.  ùrad. l 

Pagres 

du 

Codex  359 

Attende 

225 

io5 

j> 

225 

]°5 

j> 

226 

i°5 

Cantemus. 

223 

103 

n 

223 

103 

)> 

223 

103 

Laudate. 

109 

72 

Qui  confidunt. 

141 

80 

» 

141 

80 

Sicut  cervus. 

226 

i°5 

» 

226 

i°5 

>> 

226 

i°5 

Vinea. 

224 

104 

n 

224 

104 

/     /     J  AA   A 

ver-ba  me-  a 

/    I    J  AA  A 

su-  per   fee-  num 

/  /  /      J'  AA    A 

opéra      e-  ius  : 

J  fa    A 

e-  nim 

J  A/1    A 
ma-  re 

J  AA  A 

me-  i 

J  A/i   A 

e-  ius 

/    y  l^A  A 

ai-    ter-  num 

y  AA  A 

e-  ius 

/     c/  AA   A 

a-  quâ-  ru  m 

/  AA  A 

vi-  vum 

/     J  AA  A 

a    no-  cte 

/  /  /    c/  AA  A 

vine-am  So-  rec 

///    </  AA  A 

fodit  in     e-  a 


/l  • 

■    AA 

A    • 

•    AA 

A    ■ 

•    AA 

A    ■ 

■    AA 

A    ■ 

•    AA 

A    ■ 

•    AA 

A    ■ 

■    AA 

A    ■ 

•  Ka 

h  ■• 

AA 

A    ■ 

•    AA 

A    • 

•    AA 

A    - 

•    A/1 

A    •• 

■    AA 

A    ■ 

•    A/1 

(1)  Ces  chiffres  renvoient  aux  pages  de  la  première  édition  du  Liber  Gradua  lis  (ié 
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Pasres 

du 
Lib.  Grad. 

Pages 

du 

Codex  3S9 

/ 

A 

A 

/i.  • 

••    A/1 

A 

Ad  te  levavi. 

125 

76 

nostrum 

A 

A 

A    ■ 

•    /¥ 

B 

Commovisti. 

74 

60 

e 

jus 

/ 

A 

A 

A    ■ 

•     A/l 

C 

» 

75 

60 

ar-cus 

/ 

A 

A 

A    ■ 

•     A/T 

D 

De  profundis. 

71 

59 

propitiàtio  est 

/ 

A 

A 

A    - 

•    A/1 

E 

Qui  confidunt. 

141 

80 

mons  Si-on 

A 

A 

A    ■ 

•    M 

F 

Qui  régis. 

22 

35 

Joseph 

/ 

A 

A 

A    ■ 

•  'AA 

G 

>) 

22 

35 

et  veni 

A 

A 

c 

A     ■' 

•     ^ 

H 

Saepe  expugnav. 

:55 

85 

Isra- 

el 

A 
B 
C 
D 
E 
F 
G 
H 


Attende. 

Vinea. 

Desiderium. 

Jubilate. 

Laudate  Dfium. 

Saepe  expugnav. 

Beatus  vir. 


Pages 

du 

Lib.  Grad. 

225 


224 


[5] 


156 
156 

[9l 


B                       ->■ 

7  6      5 

■fl 

4 

3 

2  [ 

b                            am 

L      1 

_ 

'CL 

t    '" 

VISION 

T"   1   F 

f» 

'■Pu 

Pages 

du 

Codex  359 

T) 

A 

/i 

AA 

104 

lo-quar 

» 

A 

/1 

.-. 

A/T 

104 

dilé-cto 

» 

A 

71 

M 

56 

tribuisti  e-i 

3Î 

A 

A 

AA 

6l 

omnis  ter-ra 

it 

A 

A 

AA 

71 

omnes  gen-tes 

» 

A 

h 

AA 

85 

potuérunt  mihi 

5> 

A 

A 

CT 

A/i 

86 

iniquitâtem  sibi 

» 

A 

A 

AA 

57 


Dômi-num 
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Ce  qui  saute  aux  yeux  à  la  simple  inspection  de  ce  tableau,  c'est  que 
nulle  part,  dans  le  manuscrit  35g  de  Saint-Gall,  lacïivis  S  de  notre 
Liber  Gradualis  ne  se  trouve  représentée.  C'est  déjà  une  forte  pré- 
somption en  faveur  de  la  radiation  de  cette  clivis.  Mais  avant  de  juger, 
il  nous  faudra  consulter  les   autres   témoins1. 

Il  ne  sera  pas  inutile  peut-être  de  faire  observer  que  la  séparation 
entre  le  pressus  6  et  la  clivis  4  pourra  causer  quelque  étonnement  ;  il 
semblerait  que  la  demi-barre  de  nos  éditions  put  trouver  ici  sa  place 
toute  naturelle.  Mais  remarquons  que,  dans  les  manuscrits,  ces  deux 
groupes  sont  beaucoup  plus  rapprochés  et  que  le  petit  intervalle  que 
l'on  voit  entre  eux  n'est  qu'une  affaire  de  pure  graphique  :  le  pressus  6 
se  terminant  par  un punctum  Jl*  le  copiste  ne  pouvait  le  relier  à  la  clivis 
suivante  ;  les  deux  groupes  ne  peuvent  donc  qu'être  plus  ou  moins 
juxtaposés  yu  /!.  Mais  on  ne  saurait  en  conclure  que  dans  l'exécution 
il  y  ait  ici  pause,  respiration  ou  mora  vocis  quelconque. 

Dans  la  deuxième  subdivision,  aux  lignes  B,  F,  H,  on  remarque 
l'absence  de  la  virga  10.  C'est  que  dans  ces  trois  exemples  la  mélodie 
qui  suit  est  autrement  amenée. 

A  la  ligne  B,  la  clivis  2  est  remplacée  par  un  ancus,  que  nécessite 
la  présence  de  la  syllabe  fus  qui  suit  immédiatement.  C'est  le  seul 
cas,  entre  tous  les  exemples  de  notre  cadence,  où  la  clivis  1  supporte 
une  s}rllabe.  Cette  remarque,  faite  ici  une  fois  pour  toutes,  s'applique 
également  à  tous  les  autres  manuscrits  qu'il  nous  faut  maintenant 
étudier. 

Comme  nous  l'avons  dit,  ils  appartiennent  à  l'École  de  Saint-Gall. 
Nous  en  choisissons  quatre  ;  leur  valeur  est  inégale,  et  sur  certains 
points  de  détail  ils  offrent  des  différences  ;  mais  sur  la  question  qui 
nous  occupe  ils  sont  entièrement  d'accord,  ce  qui  ne  donne  que  plus 
de  force  à  nos  conclusions. 

Ce  sont  : 

i°  Le  Codex  33g  (x-xi°  siècles)  décrit  et  publié  dans  le  premier  volume 
de  la  Paléographie  musicale  ; 

20  Le  Codex  121  de  la  bibliothèque  d'Einsiedeln,  écrit  à  la  fin  du 
xe  siècle  ou  au  plus  tard  au  début  du  xie.  C'est  le  plus  riche  de  tous  les 
manuscrits  de  l'École  de  Saint-Gall  par  les  lettres  et  les  signes  romaniens 
ajoutés  à  la  notation  neumatique  ordinaire  (Cf.  Paléographie  Musicale, 
tome  IV,  préface)  ; 

3°  Le  Codex  3j6  de  la  bibliothèque  de   Saint-Gall,    xie    siècle. 

40  Enfin,  le  Codex  340,  de  la  même  bibliothèque  et  de  la  même 
époque.  Il  y  a  des  réserves  à  faire  sur  la  valeur  de  ce  manuscrit  qui 
est  inférieur  au  Codex  35o,  et  aux  trois  autre  s  que  nous  venons  de 
mentionner.  Il  leur  est  conforme,  il  est  vrai,  au  point  de  vue  de  la  no- 

1.  Il  y  aurait  de  très  intéressantes  observations  à  faire  sur  les  différents  signes 
neumatiques  employés  ici.  Peut-être  y  reviendrons-nous  un  jour  dans  la  Tribune 
■.i  l'aide  de  ce  tableau. 
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tation  ;  mais  dans  l'emploi  des  lettres  et  des  signes  romaniens,  le  copiste 
s'est  écarté  de  la  tradition  ordinaire,  soit  par  caprice,  soit  par  inadver- 
tance. Non  seulement  il  contredit  ses  confrères,  mais  il  se  contredit 
lui-même,  comme  il  nous   sera  facile  de  nous  en  convaincre. 

Nous  pourrions,  pour  chacun  de  ces  manuscrits,  publier  un  tableau 
détaillé,  comme  nous  l'avons  fait  ci-dessus  en  étudiant  le  Codex  359, 
car  ce  sont  les  mêmes  traits  et  les  mêmes  passages.  Pour  faire  court, 
nous  résumons  et  nous  nous  contentons  de  donner  le  résultat  de  nos 
recherches. 

Nous  suivons  le  même  ordre  que  dans  le  premier  tableau  et  nous 
prenons  séparément  chacune  des  trois  subdivisions  de  la  formule  A 
avec  pressus. 

1ère  subdivision 

7  6       5      4      3        2I 
"HVw.  l  h.    h.     '&    1  = 

zr  r«z|zE»_przzr='>pa 


Codex  339. 


fc 

Codex  121.  I  D 
E 

f  F 
G 

H 

Codex  376.  .[  î 
J 

!K 

II 

,  M 


Codex  340. 


M 
O 
P 


!£ 


/u 
A 

Ar 

A 
A 
A 
A 
A 
A 

c 

A 
A 
A 
A 
A 

c 

A 
A 


A 
A 
A 
A 

~/~ 
A 
A 
A 
A 
A 
A 
A 
A 
A 
A 
A 


AA 

AA 

AA 

AA 

AA 

AA 

AA 

AA 

AA 

AA 


AA 
AA 
AA 
AA 


2  fois) 
1 2  fois) 
12  fois) 
1  fois) 

1  fois) 
7  fois) 

2  fois) 
1  fois) 
1  fois) 
1  fois) 
î  fois) 
1  fois) 

6  (fois) 
6  fois) 
1  foi?) 
1  fois) 


Observation  générale.  —  Nous   remarquons  de  nouveau,  à   chaque 
ligne  de  ce  tableau,  Y  absence  de  la  clivis  5 . 
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Observations  particulières  : 

I.  Codex  33  g.  —  La  clausule  se  présente  sous  deux  formes  (A  et  B). 

Sur  les  quatorze  cadences  de  cette  première  subdivision,  la  clivis  4 
est  dou^e  fois  commune,  deux  fois  seulement  elle  est  affectée  du  signe 
de  la  longue  /T  ;  voir  ligne  A.  C'est  très  certainement  une  distraction 
du  copiste.  Pour  nous  en  convaincre,  il  suffit  de  parcourir  du  regard  la 
colonne  de  la  clivis4,  réserve  faite  en  faveur  du  Codex  340.  N'oublions 
pas  que  dans  le  Codex  359,  le  meilleur  de  tous,  cette  clivis  ne  porte  pas 
une  seule  fois  l'épisème  ou  le  t. 

IL  Codex  121.  —  Ligne  D,  la  clivis  1,  une  fois  sur  14,  n'a  pas  le 
signe  de  la  longue  ;  là  encore,  c'est  un  oubli. 

Ligne  E.  Il  faut  remarquer  le  celeriter  qui  court  depuis  le  pressus 
formé  par  le  groupe  7-6,  jusqu'au  trigon  3. 

Cette  remarque  aura  son  importance  lorsqu'il  s'agira  de  savoir  si  la 
clivis  4  doit  se  chanter  unie  au  pressus  7-6,  ainsi  que  nous  l'avons  noté 
dans  le   Manuel  de  la  Messe  et  des  Offices,   page  257. 

.»-      764321 

de-  functô-      rum 
suceur-  rén-     te 
se-  ter-    nae 


III.  Codex  3y6.  —  Dans  ce  manuscrit  les  différences  accidentelles 
deviennent  plus  nombreuses.    Signalons  seulement  : 

Ligne  G,  liaison  intime  des  clivis  2  et  1,  représentées  par  un  seul 
signe  graphique  M,  alors  que  partout  ailleurs  elles  sont  séparées  /L,  /[ 

Lignes  K,  L,  les  groupes  3,  2,  1,  ne  sont  pas  notés  ;  le  copiste  ne  l'a 
pas  jugé  à  propos.  Ces  sortes  d'abréviations  se  rencontrent  très  fré- 
quemment dans  les  manuscrits,  surtout  aux  cadences  ;  ces  formules, 
souvent  répétées,   étaient  sues   par  cœur. 

Ligne  L,  pour  la  3e  fois  la  clivis  4  porte  le  signe  de  l'allongement. 
(cf.  ligne  A). 

IV.  Codex  340.  — Ligne  M,  cette  même  clivis  4  est  surmontée  six 
fois  du  signe  de  l'allongement  dans  le  Codex  340.  Mais  il  faut  tenir 
compte  ici  de  l'inexpérience  du  capricieux  copiste  dont  nous  avons  déjà 
parlé. 
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2me  SUBDIVISION 

1 

76 

al 

5 

4 

3 

2    X 

i 

tF 

*1- 1 

„ 

~*îîr~ 

n 

i 

51 

■ftl      1 

% 

Pi 

'l"B- 

1      «            1     1    1        1                   1  - 

A 

/ 

/ 

A 

A 

A/I    (5  fois) 

B 

A 

A 

A 

.-. 

/°/T   (1  fois) 

Codex  339.  « 

C 

/ 

A 

7-6-4 

•'- 

A/T   (1  fois) 

D 

/ 

/ 

7-6-4 

.-. 

AA  (*  f°is) 

'  E 

/ 

/ 

A 

A 

.-. 

AA  (1  fois) 

F 

/ 

A 

/1 

.-. 

/l       (1  fois) 

G 

/ 

/ 

A 

/l 

•■• 

AA    (2  fois) 

Codex  121.  < 

H 
I 

/ 

/1 

A 

e- 

r 

A 

Y 

•   H 

AA  d  fois) 

A 

A 

AA  (1  fois) 

J 

/ 

A 

A 

l 

AA   (1  fois) 

K 

V" 

A 

A 

.-. 

/°A   (1  fois) 
Yt 

214 


Codex  376. 


L 
M 
N 
O 


R 

S 


Codex  340.  < 


U 
V 
X 
Y 
Z 


2'"c  SUBDIVISION  {suite). 
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/1 

/l 

/   ••     «/l/I 


f/l 


A 


cA 


cA 


/ 

A 

A 

/ 

/ 

c/f 

/ 

A 

A 

/ 

A 

A/f 

/ 

«/y 

«/y 


yy 


/1 
/1 

/1 

A 
A 


A 


A 


AA 

(2  fois) 

AA 

(2  fois) 

AA 

(1  fois) 

AA 

(1  fois) 

AA 

(i  fois) 

AA 

(1  fois) 

AA 

(1  fois) 

AA 

(1  fois) 

AA 

(1  fois) 

AA 

(1  fois) 

AA 

(r  fois) 

AA 

(1  fois) 

AA 

(1  fois) 

AA 

(1  fois) 

Observation  générale.  —  Dans  ce  tableau,  comme  dans  celui  de  la 
première  subdivision,  la  clivis  5  n'apparaît  pas  une  seule  fois. 

Observations  particulières  : 

I.  Codex  33g.  —  Ligne  C.  Remarque  importante  :  le  pressus  7-6, 
formé  ordinairement  par  un  signe  unique  e/l»,  est  ici  composé  par  la 
juxtaposition  d'un  torculus  J\  et  d'une  clivi:  /\—J\/\. 

De  plus,  la  clivis  4  est  intimement  reliée  avec  ce  pressus,  sans  solu- 
tion aucune  de  continuité,  de  manière  à  former  un  seul  groupe  com- 
posé J\aa  ;  d'où,  sept  notes  intimement  unies.  C'est  pour  nous  une 
nouvelle  indication  de  l'union  mélodique  intime  qui  pourrait  exister 
entre  le  pressus  7-6  et  la  clivis  4  ;  d'où  il  semblerait  que  dans  l'exécu- 
tion on  ne  doit  faire  aucune  pause  entre  ces  groupes  et  à  fortiori  ne 
mettre   aucune    barre  dans  les  éditions. 

Ligne  D,  le  même  fait  se  présente  ici,  avec  cette  légère  différence 
qu'il  y  a  une  minime  séparation  graphique  entre  les  deux  groupes  du 
pressus  7-6,  c'est-à-dire  entre  le  torculus  7  et  la  clivis  6;  mais  ici  en- 
core, nous  voyons  la  clivis  4  rattachée  à  la  clivis  6. 

IL  Codex  121. —  Ce  manuscrit,  avons-nous  dit,  est  très  riche  de 
lettres  et  de  signes  romaniens.  De  là,  les  nombreuses  différences  que 
présente  notre  tableau.  Nous  n'en  signalons  qu'une  seule  qui  va  à 
notre  but  : 

Ligne  I,  de  nouveau  nous  trouvons  le  cderiter  reliant  intimement 
les  groupes  7-6,  4,  3,  comme  nous  l'avons  déjà  vu  dans  la  première  sub- 
division, ligne  E. 

III.  Codex  3/6.  —  Une  seule  remarque  :  ligne  N,pour  la  troisième 
fois,  nous  trouvons  le  pressus  7-6  formé  par  la  juxtaposition  graphique 
d'un  torculuc  J\  il  d'une  clivis  /]=yi/i. 

C'est  toujours  l'équivalence  parlaite  de  la  forme  ordinaire  du 
pressus   yU, 

IV.  Codex  340.  —  Malgré  les  différences  de  détail,  nous  n'avons 
rien  de  spécial  à  signaler  dans  ces  formules,  sauf  toujours  l'absence  de 
la  clivis  5. 

Lignes  S  et  U,  la  clivis  4  porte  le  signe  de  la  longue,  partout  ailleurs 
elle  est  commune  ;  et  même  à  la  ligne  Z  elle  est  surmontée  du  celeri- 
ter,  contradiction  qui  est  une  nouvelle  preuve  de  distraction  chez  le 
copiste. 
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7  6 
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4 
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2    1 

'  A 

■■    I- 
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A 

/l 

A/î 

(3  fois) 

B 

» 
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A 

■   H 

A/T 

(2  fois) 

Codex  33c.  < 

C 

,„ 

A 

A 

A/T 

(1  fois) 

D 

u 

764 

•    H 

AA 

(1  fois) 

E 

il 

A 

A 

'  F 

>î 

A 

A 

AA 

(5  fois) 

Codex  121. 

G 

51 

A 

A 

AA 

(1  fois) 

H 

■)■> 

A 

A 

■'• 

AA 

(1  fois) 

k  I 

11 

A 

A 

AA 

(1  fois) 

3mesUBDlVlS10N  {suite) 


Codex  376. 


Codex  340. 


J 

K 

L 

M 

N 

O 

P 

Q 

R 
S 
T 
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feFBEE^S 


A 

A      ■■ 

AA 

([  fois) 

A 

A      •' 

AA 

(5  foi.) 

A 

A     •• 

AA 

(1  fois) 

A        A  "  /1      •'■ 

AA 

(1  fois) 

A 

A      ••- 

AA 

(1  fois) 

A 

A 

AA 

(1  fois) 

A 

A     / 

A      AA 

(1  fois) 

A 

c 

•       AA 

(1  fois) 

A 

c 

A      ••■ 

•       AA 

(1  foi*) 

cÂ 

/!       ••- 

AA 

(  1  fois) 

A 

A       •• 

.       A/1 

(1  fois) 

A 

/'       .'■ 

h 

(1  fois) 

Observation  générale. —  Comme  toujoursnous  remarquons  l'absence 
de  la  clivis  5,  à  une  seule  exception  près  :  nous  la  rencontrons  dans  le 
manuscrit  376  une  fois,  ligne  M.  Sans  hésiter,  nous  pouvons  consi- 
dérer sa  présence  ici  comme  une  inadvertance. 

En  effet,  dans  chacun  de  nos  cinq  manuscrits,  la  cadence  que  nous 
étudions  se  présente  trente  fois  préparée  par  le  pressus,  savoir  :  quatorze 
fois  dans  la  première  subdivision,  huit  fois  dans  la  deuxième,  et  huit 
fois  également  dans  la  troisième.  Au  total,  cette  cadence  apparaît  donc 
cent  cinquante  fois  dans  les  cinq  Codex  réunis  :  cent  quarante-neuf  fois, 
la  clivis  5  de  notre  Liber  Gradualis  n'est  pas  représentée,  elle  l'est  une 
seule  fois,  première  trace  d'une  erreur  que  nous  retrouverons  dans 
certains  rhanuscrits  postérieurs. 

Observations  particulières  : 

I.  Codex  33  g. 

Ligne  D,  nous  trouvons  encore  le  pressus  à  forme  ordinaire  remplacé 
par  son  équivalent  le  torculus  7  uni  à  la  clivis  6. 

Une  fois  de  plus  la  clivis  4  vient  s'unir  à  ce  double  élément  pour  ne 
former  avec  lui  qu'un  seul  groupe. 

Ligne  E,  formule   inachevée  ;  la  mélodie  était  sue  par  cœur. 

IL  Codex  1 2 1 .  — Nous  y  trouvons  quatre  exemples.  Ils  n'offrent 
pas  de  divergences  pour  les  neumes,  seules  les  lettres  romaniennes  les 
différencient  accidentellement. 

III.  Codex  3y6.  —  Ligne  M,  apparition  pour  l'unique  fois  de  la 
clivis  S.  Nous  ne  revenons  pas  sur  cette  anomalie  que  nous  avons  dû 
mettre  sur  le  compte  de  la  distraction  du  copiste. 

IV.  Codex  340.  —  Ligne  P.  Ici  le  signe  3,  le  trigon,  se  trouve  repré- 
senté par  une  virga  suivie  d'une  clivis  ]//=]/  Nous  avons  déjà  dit  que 
le  trigon  avait  peu  à  peu  glissé  vers  le  pressus,  dans  les  manuscrits  sur 
lignes.  La  manière  de  l'écrire  que  nous  rencontrons  ici,  qui  est  une 
des  particularités  du  Codex  340,  nous  présente  déjà  une  trace  de  cet 
acheminement. 

A  cette  même  ligne  P,  la  clivis  4  porte  le  signe  de  la  longue,  tandis 
qu'à  la  ligne  Q,  cette  même  clivis  est  surmontée  du  celeriter,  nouvelle 
preuve  de  l'inadvertance  du   copiste. 

Nous  aurions  encore  d'autres  manuscrits  de  l'École  de  Saint-Gall 
à  citer  ;  mais  tous  ceux  que  nous  connaissons  n'offrent  aucune  diffé- 
rence avec  ceux  que  nous  venons  d'étudier  :  tous  suppriment  la  clivis. 

De  cette  première  étude,  deux  faits  se  dégagent  : 

i°  Absence  complète,  dans  les  manuscrits  de  Saint-Gall,  de  la  clivis  5 
de  notre  Liber  Gradualis  ;  elle  apparaît  une  seule  fois  sur  cent  cin- 
quante exemples. 


—    2l8    — 

2°  Deux  fois,  nous  avons  trouvé  le  celeriler  reliant  intimement  les 

764  -■* 
groupes  7,  6,  4  et  3   î~B^7T-a^ —  .  Trois  autres  fois,  la  clivis  4  est  gra- 
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phiquement  rattachée  au  groupe-pressus  qui  la  précède.  Ce  sont  là  des 
indications  que  nous  ne  devons  pas  négliger  ;  elles  auront  leur  impor- 
tance pour  la  suppression  de  la  demi-barre  introduite  dans  nos  livres 
et  l'exécution  pratique  de  cette  formule.  Toutefois,  elles  sont  trop  peu 
nombreuses  dans  les  manuscrits  de  cette  école  pour  que  nous  puissions 
encore  conclure  ;  il  nous  faudra  consulter  des  manuscrits  dont  l'écriture 
soit  d'un  genre  différent. 

Donc  le  seul  fait  qui  ressort  avec  netteté  de  cette  première  recherche) 
cest  la  suppression  de  la  clivis  3. 

Dom  André  Mocquereau. 


HENRY    DU    MONT 


(Suite) 


On  ne  saurait,  sans  de  nombreuses  citations,  faire  voir  toutes  les 
ressources  que  procure  le  judicieux  mélange  de  ces  formules  diverses. 
Il  suffira  d'un  seul  motet  pourtant  —  le  n°  2  des  Canlica,  par  exemple, 
à  deux  voix  et  basse  continue  —  pour  donner  une  idée  du  style  ordi- 
naire du  maître  en  ces  œuvres.  Idée  exacte,  mais  non  complète  :  car  il 
faudrait  lire  le  recueil  entier  pour  en  bien  apprécier  la  variété  et  la 
richesse. 
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MOIS     MUSICAL 


Province.  —  La  Schola  de  Lyon  a  donné  son  premier  concert  sous  la  direction 
de  M.  Ch.  Bordes;  il  fut  très  réussi  et  «  étonna  »,  nous  pouvons  le  dire,  la  méfiance 
des  bons  Lyonnais.  A  Lyon  comme  partout,  l'œuvre  de  la  Schola  n'avait  rencontré 
que  des  sceptiques.  Il  fallut  bien  se  rendre  à  l'évidence  devant  le  résultat  accompli. 
Plus  de  deux  cents  chanteurs  amateurs  ont  exécuté  une  Cantate  de  Bach  (la  cantate 
«  Bleib  bei  uns  »)  et  le  quatrième  acte  d'Hippolyte  et  Aricie  de  Rameau,  et  ce  dernier 
avec  un  accent  très  juste  et  une  belle  sonorité  vocale.  Mlle  de  La  Rouvière, 
MM.  L.  Frolich  et  Jean  David,  de  la  Schola,  MU"  Jansen  et  Charbonnel,  de  Lyon, 
chantèrent  les  soli  avec  succès.  Ce  fut  une  belle  soirée. 

La  Schola  lyonnaise  prépare  pour  la  rentrée  le  i"1'  acte  d'Alceste  et  le  Baptême  du 
Chant   de  la  Cloche  de  Vincent  d'Indy,  que   le    maître  ira  diriger. 

Paris. —  La  Schola,  au  cours  du  mois  de  mai,  a  donné  plusieurs  concerts  inté- 
ressants qui,  certains  du  moins,  ont  fort  bien  réussi.  Nous  mentionnerons  en  pre- 
mière ligne  le  beau  concert  consacré  à  l'œuvre  d'ERNEST  Chausson,  qui  a  pris  l'allure 
d'une  véritable  soirée  triomphale  à  la  mémoire  du  maître  disparu.  Ce  qui  nous  a 
particulièrement  touché,  c'est  l'accueil  vibrant  que  toute  notre  jeunesse  a  fait  au 
Quatuor  admirable  du  regretté  grand  artiste.  Il  y  a  encore  quelques  bons  jours  pour 
la  musique  directe,  abondante,  chantant  dans  la  seule  joie  d'exprimer  des  senti- 
ments nobles  et  sincères  ;  ceci  nous  remplit  de  joie  et  d'espérance  à  la  fois. 

Nous  avons  donné  à  deux  reprises  le  beau  Requiem  de  Mozart,  dont  l'exécution 
annuelle  est  de  fondation  à  la  Schola.  La  distribution  fut  la  même,  sauf  pour 
M.  Gébelin,  absent  de  Paris,  remplacé  par  M.  Frolich  qui  nous  chanta  deux  Récitals 
de  Lieder,  les  mélodies  religieuses  de  Beethoven  au  i  er  concert  et  cinq  mélodies 
de  Schubert  au  second.  M.  Frolich  y  est  toujours  inimitable.  La  seconde  audition 
du  Requiem  était  précédée  du  concerto  en  ré  majeur  de  J.-S.  Bach  que  joua  Mlle  Selva 
et  où  se  distingua,  à  côté  de  M.  Bastin,  flûtiste,  une  jeune  violoniste  du  plus  grand 
talent,  Mffle  Albert  Diot,  dont  nous  aurons  maintes  fois  l'occasion  de  reparler.  C'est 
une  grande  artiste. 

Les  concerts  d'hiver  de  la  saison  se  terminèrent  par  2  5  degrés  de  chaleur  avec  le 
5e  acte  d'Armide  que  chanta  vraiment  admirablement  M"e  de  La  Rouvière.  Cette 
jeune  artiste  que  nous  sommes  fiers  d'avoir  formée  et  fait  connaître  au  public,  est  de 
plus  en  plus  en  possession  de  son  talent.  Ce  sera  un  jour,  quoi  qu'on  en  puisse  dire, 
une  remarquable  interprète  de  Gluck  formée  au  contact  constant  de  Bach,  de  Ra- 
meau et  de  Gluck.  Quand  on  a  une  voix  aussi  belle  et  aussi  généreuse,  on  peut  pré- 
tendre aux  plus  hautes  destinées  lyriques. 


Notre  cher  maître  Guilmant,  qui,  on  le  sait,  a  donné  cette  année  comme  l'an  dernier 
des  séances  historiques  de  l'orgue,  au  Trocadéro,  afin  de  compléter  son  enseigne- 
ment au  Conservatoire  et  à  la  Schola,  vient  de  commencer  ses  séances  privées  de 
Meudon  sur  un  bel  instrument  Cavaillé-Col.  Sa  jolie  salle  sera  trop  petite  pour  con- 
tenir les  amis  et  les  fanatiques  de  son  talent  à  qui  nous  devons  la  plus  belle  école 
d'orgue  qui  existe  en  Europe  à  l'heure  actuelle.  Nous  ne  disons  pas  assez  que  c'est 
en  France  qu'on    a  l'ait  les  meilleures  orgues  et  les  meilleurs  organistes.   C'est  faire 

du  bon  nationalisme. 

.1k an  de  Mûris. 
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Amédée    Gastoué.  —  Les  principaux  chants  liturgiques. 

Paris,  Poussielgue,    1903,  in-12. 

Depuis  plus  d'un  demi-siècle,  le  retour  à  la  liturgie  romaine  a  tourné  l'attention 
sur  les  moyens  de  la  faire  entrer,    comme  autrefois,   dans  la  vie    des  chrétiens. 

Par  elle,  ils  seraient  en  mesure  de  rendre  à  Dieu  ce  que  tous  les  hommes  lui  doi- 
vent d'honneur  et  de  reconnaissance  ;  ils  y  trouveraient  lumière,  consolation,  appui 
dans  l'accomplissement  de  leurs  devoirs. 

Un  des  plus  puissants  attraits  qu'elle  présente  est  le  chant  ;  le  chant  qui  s'échappe 
des  lèvres  emportant  avec  lui  quelque  chose  de  l'âme,  pour  la  ravir  au  ciel,  ou  qui, 
par  l'oreille,  touche  le  cœur,  excite  la  volonté  de  ceux  qui  l'entendent,  et  les  ravit 
à  leur  tour. 

Mais,  pour  atteindre  sa  fin,  le  chant  doit  être  celui-là  même  qu'inspirèrent  les 
paroles  à  ceux  qui  en  dotèrent  la  liturgie.  Il  est  devenu,  hélas  !  la  pierre  précieuse 
tombée  dans  la  boue,  souillée  d'une  gangue  qui  en  voile  l'éclat  ;  ses  mélodies  quasi 
inspirées,  dont  les  anciens  nous  disent  le  charme,  nous  ne  pouvions  les  goûter,  ne 
les  connaissant  que    défigurées,    sans  vie,  sans  âme. 

Ces  ossements  desséchés,  Solesmes  les  recueillit,  les  reconstitua,  souffla  sur  eux, 
et  ils  revivent.  De  nombreux  monastères,  quelques  maîtrises,  d'humbles  paroisses, 
qui  vont  se  multipliant,  proclament,  par  l'excellence  des  résultats  obtenus,  la  valeur 
du  chant  restauré. 

Les  éloges  du  Saint-Père  adressés,  le  17  mai  1901,  aux  travaux  de  Solesmes  ont 
consacré  leur  mérite. 

Mais  en  même  temps,  Sa  Sainteté  encourageait  au  labeur  tous  les  savants  et  artis- 
tes compétents,  qu'ils  appartiennent  au  clergé  séculier  ou  régulier,  qu'ils  soient 
simplement  laïques.  Qiiotquot  igitiir  sunt,  que  chacun,  suivant  ses  moyens,  s'applique 
à  l'œuvre  commune,  exploitant  en  pleine  liberté  les  ressources  dont  il  dispose  : 
solerter  et   libère. 

Stimulé  par  ces  paroles  tombées  de  si  haut,  le  professeur  de  chant  grégorien  de 
la  Schola  s'est  mis  à  l'œuvre. 

Sa  compétence,  tous  les  lecteurs  de  la  Tribune  la  connaissent.  Elle  est  garantie 
par  le  choix  que  les  savants  auteurs,  surtout  bénédictins,  du  Dictionnaire  d'Archéo- 
logie chrétienne  et  de  Liturgie  ont  fait  de  lui    comme  collaborateur. 

M.  Amédée  Gastoué  est  au  courant  de  tous  les  travaux  parus,  à  Solesmes  et  ailleurs, 
sur  le  chant  grégorien.  Admirateur  des  Mélodies  grégoriennes  de  Dom  Pothier,  il  en 
a  suivi  tout  le  développement  dans  la  Paléographie  musicale  ;  il  a  étudié  les  docu- 
ments nouveaux  que  la  photogravure  y  a  fourni    aux  travailleurs. 

De  fait,  à  la  suite  de  Dom  Pothier,  l'école  de  Solesmes  n'est  pas  demeurée  station- 
naire  ;  elle  a  précisé  des  points  restés  vagues  d'abord,  doté,  par  exemple,  la  théorie 
rythmique  du  complément  dont  l'enseignement  oral  de  Dom  Pothier  contenait  le 
germe  ;  le  rôle  important  de  Yarsis  et  de  la  thesis  a  été  mis  en  lumière  et  les  résul- 
tats de  ces  études  théoriques  sont  entrés  déjà  dans  les  nouvelles  publications  ;  elles 
offrent,  grâce  à  une  étude  approfondie  des  signes  sangalliens,  des  indications  pra- 
tiques qui  font,  avec  nombre  d'autres  détails,  de  ces  publications  une  œuvre  toute 
nouvelle  ».  Evidemment  l'œuvre  de  Solesmes  n'a  pas  épuisé  le  sujet,  ni,  peut-être, 
écarté   toute  contestation,  elle  encouragera  plutôt  d'autres  initiatives. 

1.  Voir  l'art,  de  M.  l'abbé  Gaborit,  janvier  190.1,  dans  la  Tribune  de  Saint-Gervais. 
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Des  résultats  positifs  sont  acquis,  l'identité  substantielle  des  mélodies  grégo- 
riennes durant  tout  le  moyen  âge  est  un  de  ces  résultats. 

Toutefois,  comme  dans  tous  les  manuscrits,  les  variantes  de  détail  doivent,  grâce 
au  travail  de  la  critique,  nous  ramener,  par  une  série  d'approximations,  au  texte 
primitif  et  aux  règles  d'exécution  les  plus  exactes. 

C'est  un  essai  de  ce  genre  que  nous  présente  le  petit  in- 12,  édité  par  la  maison 
Ch.  Poussielgue,  ayant  pour  titre  :  Les  principaux  chants  liturgiques  du  chœur  et 
des  fidèles...  par  Amédée  Gastoué. 

L'auteur,  avant  tout,  a  visé  au  pratique  :  faire  participer  les  fidèles  au  chant  est 
son  objectif.  Leur  fournir  le  moyen  d'entrer  au  mieux  en  communication  avec  le 
prêtre  à  l'autel  et  dans  les  cérémonies  usuelles  :  chant  des  psaumes,  funérailles,  con- 
firmation, chemin  de  croix,  saluts  du  Saint-Sacrement,  tel  est  son  but. 

Aussi,  à  l'exception  de  la  messe  des  morts,  qu'il  importait  de  rendre  accessible 
dans  toute  sa  beauté,  laisse-t-il  de  côté  le  Graduel  et  VAntiphonaire.  Ces  livres  exis- 
tent, très  pratiques  dans  l'édition  de  Solesmes.  Un  petit  nombre  de  chantres  en  exécute 
d'ordinaire  les  morceaux.  La  plus  grande  partie  des  offices,  ce  qui  ne  varie  guère 
d'un  jour  à  l'autre,  d'une  fête  à  l'autre,  ce  qui  est  le  plus  accessible  parce  qu'il  est  le 
plus  chantant,  le  mieux  rythmé,  ce  qui  est  encore  aujourd'hui  populaire  dans  les 
diocèses  heureux  qui  n'ont  jamais  perdu  le  rit  romain,  voilà  ce  que  nous  offre 
M.  Amédée  Gastoué. 

Tout  y  est  grégorien  :  le  plain-chant  musical,  si  intéressant  qu'il  puisse  être 
d'ailleurs,  en  est  exclu.  Les  réponses  officielles  au  prêtre,  les  Kyrie,  Gloria,  Credo, 
Sanctus  et  Agnus  usuels  s'y  trouvent  avec  leur  vraie  version,  la  plus  belle  et  la  plus 
facile. 

Cette  version,  comment  a-t-elle  été  établie  ?  M.  Amédée  Gastoué  s'est  trouvé  dans 
des  conditions  exceptionnellement  favorables.  Outre  les  recensions  déjà  publiées  : 
manuscrit  célèbre  de  Montpellier,  éditions  de  Solesmes,  manuscrits  photogravés  de 
Saint-Gall  et  de  Salisbury,  l'auteur  parisien  s'est  trouvé  en  mesure  de  compulser 
d'autres  documents  souvent  inexplorés  jusqu'à  ce  jour.  Paris  a  été  le  confluent  des 
richesses  de  nombreux  monastères.  En  dehors  des  manuscrits  plus  connus  de  la 
Bibliothèque  nationale,  de  vrais  trésors  de  chant  s'offrent  au  chercheur  à  la  Maza- 
rine,  à  l'Arsenal,  à  Sainte-Geneviève. 

M.  A.  Gastoué  a  particulièrement  étudié  les  anciens  livres  de  Paris,  d'une  tradi- 
tion très  sûre  et  restés  dans  l'usage  jusque  vers  1700. 

De  plus,  détaché  de  la  Schola  pour  établir  en  Avignon  une  succursale  liturgico- 
artistique,  M.  A.  Gastoué  a  pu  dépouiller  d'antiques  textes  musicaux  rassemblés  dans 
la  Rome  des  Gaules  et  s'inspirer  des  traditions  qu'y  avait  importées  la  Papauté. 

Nous  avons  donc  ici  une  œuvre  à  la  fois  scientifique  et  personnelle.  C'est  une 
nouvelle  contribution  aux.  sources  les  plus  autorisées.  Elle  frayera  la  voie,  on  peut 
l'espérer,  à  cette  édition  définitive  qui  nous  viendra  de  Rome  et  que  nous  appelons 
de  tous  nos  vœux. 

Dans  ce  nouveau  recueil,  tout  comme  dans  les  livres  de  Solesmes,  nous  trouvons 
donc,  en  somme,  le  vrai  chant  de  l'Église.  Mais  comment  le  faire  exécuter  ? 

Ici  nous  entrons  dans  la  question  pratique. 

Voici  comment  l'auteur  l'a  résolue. 

Les  premières  notions  de  solfège  sont,  de  nos  jours,  très  populaires.  Dans  tous 
les  pensionnats,  dans  les  écoles  primaires  même  on  les  étudie. 

Partant  de  ce  fait,  déjà  des  maîtres  de  chapelle  ont  utilisé,  non  sans  succès,  telles 
éditions  en  notation  moderne  permettant  au  moindre  musicien  de  mêler  sa  voix  aux 
chants  d'église.  C'est  le  cas  des  Chants  des  Offices  de  la  version  de  Rennes,  rythmés 
par  M.  l'abbé  Caharel,  de  Saint-Brieuc,  et  publiés  en  1902  par  M.  Ch.  Poussielgue. 

En  cet  essai  M.  A.  Gastoué  a  trouvé  un  encouragement  et  un  guide.  Une  seule 
clé,  celle  de  sol,  la  plus  connue  ;  pas  d'autre  accident  que  le  si  bémol  ;  les  groupes 
nettement  distingués  par  les  courbes  de  liaison  et  l'adoption  de  la  croche  comme 
temps  premier  des  chants  neumés  ;  les  arsis  sobrement  marquées  par  des  accents  et 
des  points  ;  dans  les  psaumes,  le  dernier  accent  et  la  précédente   syllabe   importante 
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indiqués,  parce  qu'ils  doivent  servir  comme  de  pivot  aux  déviations  de  la  teneur,  tels 
sont  les  artifices  typographiques  très  simples,  destinés  à  vulgariser  les  bonnes  mé- 
thodes, en  les  appliquant  à  des  chants  qui  conservent  intacte  toute  leur  valeur  artis- 
tique. 

Cette  manière  de  noter  les  chants  en  signes  modernes  ne  saurait  guère,  il  est 
vrai,  flatter  le  goût  de  ceux  qui,  par  vocation,  cultivent  le  chant  ecclésiastique  ;  les 
artistes  eux-mêmes  qui  l'accompagnent  y  sont  parfois  quelque  peu  déroutés  dans  la 
transposition,  aussi  est-il  à  leur  adresse,  sans  doute,  le  tableau  qu'offre  à  cet  égard 
la  préface  et  l'indication  précise  qui  figure  en  tête  de  chaque   pièce. 

Au  reste,  une  édition  du  même  ouvrage,  déjà  sous  presse,  en  signes  absolument 
grégoriens,  tels  que  le  xne  et  le  xine  siècle  les  employa,  donnera  bientôt  pleine 
satisfaction  à  ceux  qui  ne  voient  qu'avantages  à  l'écriture  traditionnelle. 

Les  chants  du  xvn°  et  du  xvnie  siècle,  avons-nous  dit,  sont  exclus  de  cette  œuvre. 
11  y  a  pourtant  une   exception,  heureuse,  semble-t-il. 

Parfois,  aux  funérailles  par  exemple,  on  est  tenté  de  diversifier  les  classes  ou  bien 
d'épargner  aux  assistants  une  excessive  prolongation  des  offices  en  supprimant  cer- 
taines parties  des  prières.  De  là  vient  l'omission  de  la  réclame  au  Libéra.  S'il  était 
possible  de  pourvoir  à  ces  exigences  en  observant  les  règles  liturgiques  ? 

Or,  il  existe  quelques  chants,  oratôriens  surtout,  inspirés  de  la  mélodie  antique  et 
devenus  à  peu  près  syllabiques.  11  a  paru  aussi  intéressant  qu'avantageux  de  les  con- 
server ;  d'autant  que  plusieurs  sont  demeurés  populaires,  tel,  en  certains  diocèses, 
le  délicieux  Salve  Regina  de  la  page  146. 

Et  maintenant  quel  parti  pourra-t-on  tirer  de  ce  Manuel  pour  faire  goûter  les 
vraies  mélodies  grégoriennes,  leur  infuser  la  vie  et  préparer  ainsi  les  voies  à  leur 
adoption  générale  ? 

Voici  d'abord  les  chants  ordinairement  confiés  à  la  maîtrise  seule,  conformes,  à 
très  peu  de  différences  près,  au  chant  des  diverses  éditions  :  VAsperges  me,  le  Vidi 
aquam.  La  disparition  de  quelques  surcharges,  l'observation  du  rythme  indiqué  et, 
ce  qui  ne  manque  pas  d'intérêt,  contrôlé  à  l'aide  des  remarques  de  Mgr  Foucault( 
donnent  à  ces  chants  une  saveur  insoupçonnée  de  la  routine.  Ajoutezy-  les  versets  en 
voix  de  tête  parles  enfants  préparés  à  très  peu  de  frais,  et  vous  verrez  s'ouvrir  des 
horizons  inattendus. 

Viendrait  ensuite  l'étude  d'un  Kyrie,  d'un  Gloria  in  excelsis,  de  préférence  ceux 
inconnus  des  fidèles,  le  Kyrie  fons  bonitatis  de  la  page  25  (ixe  siècle)  ;  le  Sancius 
de  la  sainte  Vierge,  p.  32  (xur9  siècle.  — Chaque  morceau  est  accompagné  d'une 
indication  historique  et  une  table  marque  un  manuscrit  source).  Les  exécutants  n'ont 
ici  aucune  habitude  vicieuse  à  vaincre;  d'autre  part,  rien  ne  heurtera  l'attente  de  l'au- 
diteur, que  dérouterait  la  moindre  variante  apportée  à  l'air  connu.  Cette  musique 
nouvelle,  qui  prie  autant  qu'elle  chante,  aura  bentôt  fait  déformer  le  goût,  au  besoin 
de  l'épurer.  : 

Ce  seront  encore  quelques  chants  anciens,  inconnus  à  présent,  que  M.  A.  Gastoué 
s'est  plu  à  semer  de-ci  de-là  dans  son  livre  :  Veni  sancte  Spiritus,  p.  120  ;  Ecce 
panis,  p.  1 35  ;  Ave  Maria,  p.  148,  qui  trouveront  leur  place  et  leur  rôle  dans  les 
saluts  du  Saint-Sacrement  ;  quelqu'une  de  ces  hymnes  usuelles  revêtues  d'airs  si 
touchants  parfois...  Ceux  des  pages  149  et  i5o  feraient  vite  prendre  en  horreur  les 
inconvenantes  ritournelles  dont  on  affuble  trop  souvent  les  strophes  de  Y  Ave  maris 
Stella . 

On  peut  en  dire  autant  du  choix  de  mélodies  adaptées  aux  diverses  Litanies 
approuvées  (pages  164-178). 

En  résumé,  nous  saluons  avec  confiance  ce  nouvel  essai  pratique.  Il  fera,  nous 
l'espérons,  son  chemin,  pénétrant  en  des  milieux  où  les  manuels  de  Solesmes  n'ont 
pu  encore  s'établir,  marchant,  parallèlement  avec  eux,  au  triomphe  d'une  même  cause, 
celle  du  vrai  chant  d'Église,  ne  posant  de  barrières  qu'aux  invasions  du  mauvais 
goût  et  aux  pratiques  destructives  de  la  vraie  liturgie  et  d'une  piété  éclairée. 

A.  V. 
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R.  P.  Dom  F.  Cabrol.  —  Dictionnaire  d'Archéologie  chrétienne  et  de  Litur- 
gie. —  2*  fascicule.  (Voir  notre  no  de  février,  page  79.) 

Le  deuxième  fascicule  du  Dictionnaire  publié  par  le  R.  P.  Dom  Cabrol  vient  de 
paraître.  Au  moins  aussi  intéressant  que  le  premier,  il  contient  les  articles  depuis 
Accusations  contre  les  Chrétiens  jusqu'au  début  des  études  sur  l'ancienne  Eglise 
d'Afrique.  Quoique  aucun  article  de  ce  fascicule  ne  soit  spécialement  consacré  à  la 
musique,  cependant  il  faut  signaler,  parmi  les  renseignements  intéressant  l'histoire 
du  chant  liturgique,  ceux  qui  sont  contenus  dans  les  articles  Acèmétes  (col.  3i3- 
314).  Acolouthia,  Acolyte  (col.  353),  Acrostiche,  de  nombreux  et  curieux  textes 
dans  la  magistrale  étude  de  Dom  H.  Leclercq  sur  les  actes  des    martyrs,    etc. 

A.   G. 


Early  Bodleian  Music.  Sacred  and  secular  songs...  ranging  from  about  A.  D. 
n85  to  about  A.  D.  i5o5...  by  J.  F.  R.  Stainer  and  C.  Stainer.  —  London.  No- 
vello,  1901.  Deux  volumes.  I.  Fac-similés.  II.  Transcriptions. 

L'érudition  anglaise  marche  à  grands  pas  dans  la  voie  des  études  musicologiques. 
Après  les  belles  publications  de  la  Société  de  plain-chant  et  de  musique  médiévale,  — 
qui  nous  semble  cependant  quelque  peu  languissante,  —  après  la  mise  au  jour  des 
œuvres  de  Dufay  et  de  ses  contemporains,  nous  avons  deux  superbes  volumes  qui 
nous  donnent  du  xn<-  au  xvi°  siècle  une  collection  abondante  de  spécimens  variés 
d'écriture  musicale  en  notation  mesurée.  Ce  sont  des  fac-similés  de  manuscrits 
conservés  à  la  bibliothèque  Bodléienne,  et  il  faut  avouer  ici  que  l'érudition  a  à  son 
service  une  main-d'œuvre  admirable,  et  que  l'industrie  anglaise  a  poussé  les 
procédés  mécaniques  de  reproduction  photographique,  ici  la  collographie,  à  un 
point  de  perfection  que  nous  ne  pouvons  qu'envier.  Le  second  volume  contient 
les  transcriptions  des  110  fac-similés.  Elles  sont  d'une  exactitude  rigoureuse  et  nous 
pouvons  ajouter  sans  exagération  que  ce  sont  bien  les  meilleures  que  nous  connais- 
sions pour  la  musique  mesurée  du  xiv«  et  du  xve  siècle.  Le  choix  des  pièces  est 
judicieusement  fait  :  nous  avons  des  morceaux  liturgiques  et  des  œuvres  profanes, 
des  textes  musicaux  sur  paroles  latines,  et  naturellement  aussi  d'autres,  en  bon 
nombre,  sur  des  paroles  anglaises,  même,  car  pour  le  moyen  âge  on  ne  pouvait  s'en 
dispenser,  lapoésie  française  se  trouve  représentée.  C'est  doncunrecueil  que  les  futurs 
historiens  de  la  musique  qui  travailleront  sur  le  moyen  âge  occidental  ne  pourront 
se  dispenser  de  consulter.  Et  si,  avant  de  finir,  nous  avons  un  regret  à  émettre,  c'est 
que  le  prix  très  élevé  de  cette  publication  en  empêche  la  propagation  dans  les  biblio- 
thèques privées. 

Pierre  Aubry. 


Le  Gérant  :  Rolland. 
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LES  CHANTS  DE  LA  MESSE 


(Suite) 


CHANTS     DU     PEUPLE. 
2°  Les  saints  liturgiques. 

Dans  l'Eglise  latine,  le  prêtre  salue  l'assemblée  par  ces  mots  :  «  Domi- 
nus  vobiscum,  Le  Seigneur  soit  avec  vous  ».  Dans  l'Église  grecque,  il  dit  : 
«  La  paix  à  tous  ».  En  Orient,  comme  en  Occident,  le  peuple  répond  : 
«  Et  avec  votre  esprit,  Et  cum  spiritu  tuo  ». 

Ce  genre  de  salutation  se  trouve  fréquemment  emplo}^é  dans  la 
sainte  Écriture.  Dans  la  Genèse,  Joseph,  s'adressant  à  ses  frères,  à 
leur  retour  en  Egypte,  leur  dit  :  aPaxvobiscum.  La  paix  soit  avec  vous1  ». 
Dans  le  livre  de  Ruth,  Booz  salue  les  moissonneurs  en  leur  disant  : 
«  Le  Seigneur  soit  avec  vous  »  ;  et  ceux-ci  lui  répondent  :  «  Que  le 
Seigneur  vous  bénisse  2  ». 

L'ange  Gabriel,  en  saluant  la  sainte  Vierge,  lui  dit  également  :  «  Le 
Seigneur  est  avec  vous.  Ave,  gratia  plena,  Dominus  tecum  3  ».  Et  Notre- 


i.  Gènes.,  xliii,  î3. 

2,  Ruth,  n,  4. 

3.  Luc,  1,  28. 


—   23o   — 

Seigneur,  se  présentant  à  ses  apôtres,  après  sa  résurrection,  leur  dit: 
«  Pax  pobis.  La  paix  soit  avec  vous1  ». 

L'apôtre  saint  Paul  commence  toutes  ses  épîtres  par  cette  formule  : 
«  La  grâce  et  la  paix  soient  avec  vous  par  Dieu  notre  père  et  Jésus- 
Christ  Notre-Seigneur 2  ».  Il  les  termine  ainsi:  «  Que  la  grâce  de 
Notre-Seigneur  Jésus-Christ  soit  avec  vous3  ».  Il  écrit  à  Timothée  : 
«  Que  le  Seigneur  Jésus  soit  avec  ton  esprit  4  ».  Saint  Jean,  saint  Pierre, 
saint  Jude  emploient  des  salutations  analogues. 

Un  des  plus  anciens  documents  liturgiques  que  nous  possédions,  les 
Canones  Hippolyti,  qui,  d'après  Dom  Morin  5,  remontent  à  Denys  d'A- 
lexandrie (247-265),  décrivent  la  célébration  de  la  messe  par  un  évêque 
nouvellement  consacré.  L'élu  impose  les  mains  sur  les  offrandes,  en 
même  temps  que  les  prêtres,  et  dit  :  «  Le  Seigneursoit  avec  vous  tous.  — 
Le  peuple  répond  :  Et  avec  votre  esprit.  —  Il  dit  :  Élevez  vos  cœurs. 
Le  peuple  répond  :  Nous  les  avons  vers  le  Seigneur.  —  Rendons  grâces 
au  Seigneur. —  On  répond:  C'est  juste  et  digne  6  ». 

PRÉLUDE  DE  LA  PRÉFACE  A  LA  MESSE  COPTE  7 


Le  prêtre  :  O  Kyri-  os  meta  pan- 


i 


Le  peuple  :  Kai   me-ta  tou  pneuma-   tos 


Le  prêtre  :  A-nô  i-môn  tas 


kardi-as. 


^^§=^^^ggS 


Le  peuple  :  E-chomen  pros  tou  Ky-ri-on. 


^=^m£3&&ëk~rItr%ËËË^ 


Le  prêtre  :  Eucha-ri-sti-sômen  tô  Ky- 


Le  peuple  :  A-xi-on  kai    di-  -  kai- 


1.  Venit  Jésus,  et  stetit  in  medio,  et  dixit  eis  :  Pax  vobis.  —  Dixit  ergo  eis  iterum: 
Paxvobis.  (Joan.,  xx,  19,  21.) 

2.  Gratta  vobis  et  pax  a  Deo  pâtre  nostro,  et  Domino  Jesu  Christo  (Rom.,  1,  7. 
—  /  Cor.,  1,  4,  etc.) 

3.  Gratia  Domini  nostri  Jesu  Christi  vobiscum.  (I  Cor..,  xvi,  23,  etc.) 

4.  Dominus  Jésus  Christus  cum  spiritu  tuo.  (II  Tim.,  1,  2.) 

5.  Dom  Morin,  l'Origine  des  Canons  d'Hippolyte.  (Revue  bénédictine  de  Mared- 
sous,  juillet  1900.) 

G.  111e  qui  factus  estepiscopus  imponat  manum  super  oblationibus,  una  cum  pres- 
byteris,  dicens  :  'o  Ki5pio<;  jxetà  ni-nor/.  —  Respondeatpopulus  :  Et  cum  spiritu  tuo. — 
Dicat  :  "Avto  ijjjuLv  -.b.^  xap8£ocç.  —  Respondeat  populus  :  "Eyofxsv  7tpoç  xov  Ruptôv.  — 
Eô^apiaxïjfftofxev  xfjj  Kuptoj.  —  Et  respondeat:  "Aljiov  xaî  Stacaov.  (Canon.  Hippol.,  n.  20- 
26,  ap.  Duchesne,  Origines  du  culte  chrétien,  3°  édit.,  Paris,  1903.  Appendice, 
p.   526.) 

7.  P.  Badet,  Chants  liturgiques  des  Copies,  part.  I,  p.  23;  part.  II,  pp.  27-28. 
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Voilà  donc,  dans  un  document  de  la  première  moitié  du  me  siècle, 
le  préambule  de  la  préface,  tel  qu'il  est  formulé  aujourd'hui  encore 
dans  toutes  les  églises.  Le  début  seul  varie.  La  liturgie  de  saint  Marc 
concorde  avec  les  Canons  d'Hippoljte  ;  mais,  dans  les  autres  liturgies 
orientales,  la  première  salutation  du  prêtre  avant  la  préface  est 
celle-ci  :  «  La  grâce  de  Jésus-Christ  Notre-Seigneur,  et  la  charité  de 
Dieu  le  Père,  et  la  communication  du  Saint-Esprit  soient  avec  vous 
tous  ».  Ce  sont  les  paroles  que  l'apôtre  saint  Paul  adresse  aux  Corin- 
thiens dans  sa  deuxième  épître  :  Gratta  Domini  nostri  Jesu  Çhristi,  et 
caritas  Dei,  et  communicatio  sancti  Spiritus  sit  cum  omnibus  vobis  *. 

Dans  la  liturgie  arménienne,  après  que  le  prêtre  a  prononcé  cette  for- 
mule, le  diacre  recommande  de  tenir  fermées  les  portes  du  temple,  au 
moment  où  la  grande  action  va  commencer,  puis  il  adresse  lui-même 
au  peuple  les  exhortations  qui,  dans  les  autres  rites,  sont  faites  par  le 
prêtre. 

PRÉLUDE   DE  LA  PRÉFACE  A  LA  MESSE  ARMÉNIENNE 
Version  de  Calcutta  2 
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Le  diacre  :  Uz-      truns  (2  fois).      Amenain   i-masthutiamp  iev  uzkushu-tiamp,  i  vier 


ISzJîB: 
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unth  zaiietsutsek,  uz-     mithus  tsier  Astvvatsa-in 


ier-kin- 


ghiv. 


Traduction  :  Les  portes,  les  portes  !  Gardez-les  avec  prudence  et  circonspection  parfaites. 
Elevez  votre  esprit  avec  la  crainte  de  Dieu. 


Les  clercs  :  U-  -  -  -  nimk  arkiez    Der 

Traduction  :  Nous  les  avons  vers  toi,  Seigneur  tout-puissant. 


i 


puerlurov  sur- 


Le  diacre  :  Iev  koha  tsaruk        uz-  thiarna 

Traduction  :  Et  rendez  grâces  au  Seigneur  de  tout  votre  cœur 


thiv. 


Les  clercs  :  Ar-  - 

Traduction  :  Il  est  juste  et  digne. 


iev  1  rav. 


La  formule  Gratia  Domini  nostri  Jesu  Christi  se  rencontre  déjà  dans 
les  Constitutions  apostoliques,  qui  nous  ont  conservé  l'ancienne  liturgie 


1.  //  Cor.,  xiii,  i3. 

2.  Mélodies  of  the  holy  apostolic  Church  of  Armenia,  p.  i32. 
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de  l'Église  syrienne,  soit  au  début  de  la  préface,  soit  quand  l'évêque 
salue  l'assemblée  après  les  lectures  *'.  Au  commencement  de  l'offertoire, 
avant  la  communion  et  à  la  fin  de  la  messe,  il  emploie  la  salutation 
suivante  :  «  La  paix  de  Dieu  soit  avec  vous  tous  ».  Le  peuple  répond  : 
«  Et  avec  votre  esprit 2  ». 

Dans  la  liturgie  grecque,  sauf  avant  la  préface,  le  prêtre  salue  tou- 
jours le  peuple  par  ces  mots  :  «  EIotîvyj  nàaiv,  la  paix  à  tous  ».  Saint 
Jean  Chrysostome  dit  dans  une  de  ses  homélies  :  «  Dès  que  celui  qui 
préside  à  l'église  est  entré,  il  dit  :  Pax  omnibus  ;  lorsqu'il  va  prendre 
la  parole  et  prêcher  :  Pax  omnibus  ;  lorsqu'il  bénit  :  Pax  omnibus  ;  quand 
il  ordonne  de  se  donner  le  baiser  de  paix  :  Pax  omnibus  ;  à  la  fin  du 
sacrifice:  Pax  omnibus  ;  mais  pendant  l'action,  il  dit:  Gratia  vobis  et 
pax.  Et  vous  tous,  vous  répondez  :  Et  cum  spiritu  tuo  ».  —  «  On  ne 
doit  pas  dire,  ajoute-t-il,  Pax  vobis,  mais  simplement  :  Pax  omni- 
bus 3.  » 

Cependant,  nous  voyons  par  des  textes  de  saint  Athanase  et  de  saint 
Cyrille  d'Alexandrie  que  la  formule  Pax  vobis  était  aussi  employée, 
sans  doute  dans  les  églises  d'Egypte  i.  Mais  aujourd'hui,  l'Église  copte 
dit,  comme  l'Église  grecque  :  «  La  paix  à  tous  ». 

SALUTATION  DU  PRÊTRE  A  LA  MESSE  COPTE  b 
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Le  prêtre  :  Ei-ri-  ni  pa-    sin. 
Traduction  :  La  paix  à  tous. 


Le  peuple  :  Kai     tô  pneuma-  ti-  i 

Traduction  :  Et  avec  ton  esprit. 


LA  MÊME  SALUTATION  A  LA  MESSE  ARMENIENNE 
Version  de  Venise  6 


É 
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Le  prêtre  :  Ha-   ga-gu-tiun  a-menetzum. 
Traduction  :  La  paix  à  tous. 


i.  Dans  le  rite  mozarabe,  cette  forme  de  salutation  s'emploie  avant  le  baiser  de 
paix,  et  le  peuple  répond  :  «  Et  cum  hominibus  bonœ  voluntatis  ».  La  préface  débute 
ainsi  :  «  Introibo  ad  altare  Dei.  —  Ad  Deum  qui  lœtificat  juventutem  meam.  —  Aures 
ad  Dominum.  —  Habemus  ad  Dominum.  —  Sursum  corda.  —  Levemus  ad  Domi- 
num.  — Deo  ac  Domino  nostro  Jesu  Christo  Filio  Dei,  qui  est  in  cœlis,  dignas  laudes 
dignasque  gratias  referamus.  —  Dignum  et  juslum  est  ».  (Ap.  Duchesne,  op.  cit.,  pp. 

212,    2l3.) 

2.  Const.  apost.,  1.  VIII,  c.  v,  ii,  12. 

3.  Chrysost.,  Hom.  3  in  Ep.  ad  Coloss.  —  Hom.  33  in  Matth. 

4.  Salutat  discipulos  usitata  illa  forma  Pax  vobis.  Ave  fit,  ut  in  sanctis  potissimum 
conventibus  et  synaxibus  circa  ipsi  mysterii  initia  hoc  invicem  dicamus.  (Gyrill.,  in 
Joann.,  c.   xx,  v.  19.)  Cf.  Athanas.,  Ep.ad  Eust  athium. 

5.  P.  Badet,  op.  cit.,  part.  I,  p;  4. 

6.  Les  Chants  liturgiques  de  l'Eglise  arménienne,  pp.  54-55. 
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Les  clercs  :  Iev  ent  hok-     vuit       kum. 

Traduction  :  Et  avec  votre  esprit. 

Une  lettre  de  saint  Cyprien  au  clergé  de  Carthage  nous  apprend 
qu'au  troisième  siècle,  dans  l'Église  d'Afrique,  le  lecteur  souhaitait 
aussi  la  paix  avant  de  commencer  la  leçon  :  Auspicatus  est  pacem  dum 
lectionem  dedicat  l.  Un  siècle  plus  tard,  le  troisième  concile  de  Car- 
thage condamne  cette  coutume  :  Item  placuit...  utlectores  populum  non 
salutent  2.  Cette  interdiction  a  persisté  en  Orient,  où  c'est  le  prêtre 
qui  souhaite  la  paix  au  peuple,  avant  l'évangile  chanté  par  le  diacre  ; 
tandis  que,  dans  l'Église  latine,  le  diacre  qui  a  été  substitué  au  lecteur 
pour  la  récitation  de  l'évangile,  salue  lui-même  l'assemblée,  en  disant: 
Dominus  vobiscum. 

En  Occident,  le  concile  de  Braga  décrète  que  les  évêques,  ainsi  que 
les  prêtres  doivent  dire  :  Dominus  sit  vobiscum,  et  que  le  peuple  doit 
répondre  :  Et  cum  spiritu  tuo  3.  Dans  la  liturgie  gallicane  et  mozarabe, 
on  disait  :  Dominus  sit  semper  vobiscum  ;  mais  à  Rome,  comme  à  Mi- 
lan, on  a  toujours  dit  :  Dominus   vobiscum  4. 

Cependant,  avant  le  baiser  de  paix,  qui  suit  le  Pater,  on  disait  autre- 
fois :  Pax  vobiscum,  comme  l'atteste  saint  Augustin  5  ;  et  aujourd'hui 
encore,  tous  les  prêtres  latins  chantent  au  même  moment  :  Pax  Domini 
sit  semper  vobiscum. 

Les  évêques  latins  disent  aussi  :  Pax  vobis,  après  le  Gloria  in  excel- 
sis,  pour  souhaiter  aux  fidèles  cette  paix  que  les  anges  ont  annoncée. 
Une  décrétale  du  pape  Léon  VII  (936-939)  aux  évêques  de  Gaule  et  de 
Germanie  confirme  cette  coutume  qui  était  celle  de  Rome  °.  Comme 
jusqu'à  la  fin  du  xie  siècle,  la  récitation  du  Gloria  in  excelsis  fut  réser- 
vée aux  évêques  —  les  prêtres  ne  pouvant  le  réciter  que  le  seul  jour 
de  Pâques,  —  les  évêques  seuls  ont  conservé  le  privilège  de  dire  Pax 
vobis  en  cet  endroit. 

Dans  la  liturgie  grecque,  le  prêtre  dit  avant  l'évangile  :  «  La  sagesse. 
Debout  !  Ecoutons  le  saint  évangile  :  la  paix  à  tous».  Le  diacre  annonce 
la  lecture  de  l'évangile.  Le  prêtre  dit  :  «  Soyons  attentifs  »,  et  le  chœur 
répond  :  «  Gloire  à  vous,  Seigneur  7  ».  Il  en  est  de  même  dans  la  litur- 
gie arménienne. 


1.  Cyprian.,  Ep.  33.  3. 

2.  Conc.  Garthag.  III,  can.  4. 

3.  Conc.  Bracar.  II,  can.  21. 

4.  Duchesne,  op.  cit.,  pp.  190,  191. 

5.  Dicimus  orationem  Dominicam.   Post  ipsam   dicitur  :  Pax  vobiscum,  et  oscu- 
lantur  christiani  in  osculo  sancîo.  (Aug.,  Serm.  27  in  die  Paschœ.) 

6.  Ep.  II,  ap.  Martène,  De  antiquis  Ecclesiœ  ritibus,  1.  I,  c,  iv. 

7.  La  liturgie  grecque  de  S.  Jean  Chrysostome,  p.  36. 


—  234 


PRELUDE  DE  L'EVANGILE  A  LA  MESSE  ARMENIENNE 
Version  de  Calcutta  l 


Le  Diacre  :  Al-le-lu-ia  ;  Or- 
Traàuction  :  Alléluia  ;  Debout 


Le  prêtre  :  Hagagutiun  ame-netzun. 
Traduction  /Paix  à  tous. 


Les  clercs:  Iev  ent   hok-vuit   kum. 
Traduction  :  Et  avec  ton  esprit. 


Le  diacre  :  Jerkiu-gats     utiamp  lu-va-    ruk.  Serpur  Ave-taranis  Hisusi  Christo-si  worusth 


Mathaewosi. 

Traduction  :  Ecoutons  avec  crainte.  Le  saint  Evangile  de  Jésus-Christ  suivant  Matthieu. 


Les  clercs  :  Phark  kiez  Der  Astwatsmier. 

Traduction  :  Gloire  à  toi,  Seigneur,  notre  Dieu. 


Le  diacre  :  Bros-chu-    mé. 
Traduction  :  Soyons  attentifs. 


Les  clercs  :  A-sa    As-ta-       wats, 
Traduction  :  Dieu  parle. 


APRES  L'EVANGILE 


Les  clercs  :  fhark  kiez  Der  Astwats-  mier. 

Traduction  :  Gloire  à  toi,  Seigneur,  notre  Dieu. 


A  LA  MESSE  COPTE;  AVANT  L'ÉVANGILE  ' 


Le  prêtre  :  Fesmarôout  enjé  fei-eth-ni 


ou  chen  fran  em  pen- 


t=mg^P 


Traduction  :  Béni  soit  celui  qui  vient  au  nom  du  Seigneur. 

i.   llie  mélodies  of  the  holy  apostolic  Church  of  Armenia,  p.  100. 
2.  1\  Badet,  op.  cit.,  part    I,  p.  18  ;  part.  II,  pp.  16-17. 


—  235  — 


Le  diacre:  Ky-ri-    e      eu-  lo-ghi-son  ek  tou  ka-  ta 


Matheon     a- 


^^ 
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ghi-  ou  evangheli-ou  to    anagnô-        -        -  sma. 

Traduction  :  Seigneur,  bénissez  la  lecture  du  saint  Evangile  suivant  Matthieu. 


Le  peuple  :  Doxa  soi  Kyri-  e. 

Traduction  :  Gloire  à  toi,  Seigneur. 


APRES  L'EVANGILE 


i 
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Le  diacre  :  Pi-ôou  pha  pen-nou-  ti 
Traduction  :  Gloire  soit  à  notre  Dieu. 


i 
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Le  peuple  :  Ché  en-  rom-  pi. 
Traduction  :  Dans  cent  ans. 


^ 


Dans  l'Église  latine,  quand  le  diacre  annonce  le  saint  évangile,  tout 
le  peuple  répond,  comme  dans  l'Eglise  grecque  :  Gloria  tibi  Domine. 
Cette  réponse  est  déjà  mentionnée  par  saint  Germain,  au  vie  siècle, 
comme  étant  en  usage  dans  l'Eglise  de  Paris  \  En  Espagne,  quand  le 
diacre  prenait  le  livre  sur  l'autel,  il  disait  :  Laus  tibi,  et  tout  le  peuple 
répondait  :  Laus  tibi  Domine  Jesu  Christe,  rex  œternœ  gloriœ  2. 

Dans  certaines  églises  on  répondait  Amen  ou  Deo  gratias  à  la  fin  de 
l'évangile  3.  Dans  les  Gaules,  on  répondait  Deo  gratias  au  titre  de  la 
prophétie  et  Amen  à  la  fin  4. 

Aujourd'hui  on  répond  :  Laus  tibi  Christe  après  l'évangile  et  Deo 
gratias  après  l'épître,  mais  sans  les  chanter.  Le  Deo  gratias  n'est 
chanté  qu'à  la  fin  de  la  messe,  comme  réponse  à  Vite,  missa  est  ou  au 
Benedicamus  Domino. 

Cette  expression  Deo  gratias  est  employée  plusieurs  fois  par  saint 
Paul  dans  ses  épîtres  5,  et  devint  de  bonne  heure  familière  aux  chré- 
tiens qui  se  saluaient  par  ces  mots  6.  Les  martyrs,  à  l'annonce  de  leur 
supplice,  les  laissaient  échapper  de  leurs  lèvres,  pour  témoigner  à 
Dieu  leur  reconnaissance  7,  et  à  la  suite  d'un  miracle,  toutes  les  voix 


i.  Egreditur  processio  sancti  Evangelii...  ut  inde  intonet  dona  vitae,  clamantibus 
clericis  :  Gloria  tibi  Domine.  (German.  Paris.,  Ep.  I.) 

2.  Etherius  et  Beatus,  Contra  Elipand.,  1.  I. 

3.  Bona,  Rer.  liturg.,  1.  II,  c.  7. 

4.  Mabillon,  De  liturg.  gallic,  1.  I,  c.  2,  n.  10. 

5.  Gratias  Deo  ago  super  inenarrabili  dono  ejus.  (//  Cor,,  ix,  i5.)  —  Deo  autem 
gratias.  (/  Cor.,  xv,  Sy  ;  II  Cor.,  11,  14.) 

6.  Aug.,  Ep.  ad  Aurel.  —  Cf.  in  ps.  i32. 

7.  Act.  S..  Gy priait. 
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du  peuple  les  faisaient  retentir  comme  un  hymne  de  joie  et  d'actions 
de  grâces1.  Saint  Augustin,  qui  rapporte  ce  détail,  dit  encore  :  «.  Quoi 
de  meilleur  notre  esprit  peut-il  méditer,  notre  bouche  proférer  et  notre 
plume  exprimer  que  Deo  grattas  ?  Rien  n'est  plus  suave  à  dire,  plus 
joyeux  à  entendre,  plus  agréable  à  comprendre,  plus  fructueux  à  pra- 
tiquer 2  ». 

A  la  fin  de  la  messe,  dans  l'Église  latine,  le  diacre  renvoie  le  peuple 
par  ces  mots  :  Ite,  missa  est.  Saint  Avit,  évêque  de  Vienne,  en  490, 
dit  que  c'était  l'usage  de  proclamer  le  renvoi,  quand  on  congédiait  le 
peuple,  aussi  bien  dans  les  églises  que  dans  les  palais  et  les  prétoires3. 
Dans  les  liturgies  orientales,  le  prêtre  ou  le  diacre  dis  :  «  Allons  en 
paix  »,  et  Ton  répond  :  «  Au  nom  du  Seigneur  ».  Déjà,  dans  les  Consti- 
tutions apostoliques,  le  renvoi  du  peuple  est  annoncé  par  ces  paroles  : 
«  Allez  en  paix  »,  que  prononce  le  diacre  4.  Saint  Jean  Chrysostome 
mentionne  aussi  cette  formule  5. 

L'Eglise  milanaise  ajoute  à  la  formule  orientale  :  Procedamus  cum 
face.  —  In  nomine  Christi,  Amen,  la  formule  romaine  des  jours  de  péni- 
tence :  Benedicamus  Domino.  —  Deo  gratias. 

A  Rome,  jusqu'au  xie  siècle,  on  disait  Ite,  missa  est,  toutes  les  fois 
qu'il  y  avait  concours  de  peuple,  même  aux  fériés  du  Carême  6.  C'est 
le  Micrologue  qui,  pour  la  première  fois,  donne  comme  règle  qu'on 
doit  dire  Ite,  missa  est,  seulement  quand  on  a  récité  le  Gloria  in  ex- 
celsi  s  à  la  messe  et  le  Te  Deum  à  l'office  7.  Les  autres  jours,  on  se 
servait  de  la  formule  Benedicamus  Domino,  qui  était  également  em- 
ployée à  la  première  messe  de  Noël,  parce  que  le  peuple  devait  assis- 
ter aux  Laudes  qui   se  chantaient  après  la  messe  8. 

Le  chant  de  Vite,  missa  est,  du  Benedicamus  Domino  et  du  Deo  gra- 
tias était  autrefois  d'une  grande  simplicité.  C'est  celui  que  le  Graduel 
romain  a  conservé  aux  fériés  de  Tannée.  Mais  au  xie  et  au  xne  siècle, 
on  intercala  des  tropes  en  vers  ou  en  prose  avec  les  paroles  liturgiques. 
Le  trope  de  Vite,  missa  est,  tomba  bientôt  en  désuétude,  et  ces  paroles 
se  chantèrent  sur  les  neumes  du  Kyrie. 

Mais  les  tropes  du  Benedicamus  des  Vêpres  et  des  Laudes  se  multi- 

1.  Aug.,  De  CivitateDei,  1.  XXII,  c.  8. 

2.  Nam  quid  melius  et  animo  gerimus,  et  ore  promamus,  et  calamo  exprimamusr 
quam  Deo  gratias  ;  hoc  nec  dici  suavius,  nec  audiri  leetius,  nec  intelligi  gratius,  nec 
agi  fructuosius  potest.  (Aug.,  Ep.  ad  Aurel.) 

3.  In  ecclesiis,  palatiisque  sivepraetoriis,  Missa  fieri  pronuntiatur,  cum  populus  ab 
observatione  dimittitur.  (Avit.,  Ep.   j.) 

4.  Ka;.  ô  oix/.ovoç  ïpzï  •  'A7roXuEa9&  èv  elp^vrj.  (Const.  apost.,  I.  VIII,  c.  i  5.) 

5.  Hoc  conventu  vos  dimittens  hoc  vobis  precatur  dicens  :  ElopeiiecrOe  sv  EÎpyJvfl. 
(Chrysost.,  Adv.  Jud.,  ni,  6.) 

6.  Finita  oratione,  dicit  diaconus  :  Ite,  missa  est.  Simili  modo  agitur  secunda 
feria,  etc.,  per  totam  quadragesimam.  (Ord.  rom.,  I,  n.  24.)  —  Cf.  Amalar.,  De 
Eccl.  off.,  1.  III,  c.  36. 

7.  Semper  cum  Gloria  in  excelsis  etiam  Te  Deum  et  Ite  missa  est  recitamus.  (Mi- 
crolog.,  c.  46.) 

8.  Sed  in  prima  missa  Natalis  Domini  non  débet  dici  :  Ite,  missa  est,  ne  videatur 
populus  licentiam  habere  redeundi.  (Microlog.,  c.  49.) — Cf.  Durand.,  Rational.,\.  IV,. 
c  57. 
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plièrent  à  l'infini  ;  il  y  en  eut  pour  toutes  les  fêtes.  Quelques-uns  sont 
très  développés.  Ce  sont  de  petits  poèmes  en  vers  rythmiques,  avec 
l'assonance  à  la  fin  des  vers.  De  plus,  la  dernière  syllabe  de  Domino 
portait  souvent  des  vocalises  interminables  *.  Quand  on  abandonna 
l'usage  des  tropes,  on  en  adapta  la  mélodie  au  texte  liturgique. 

C'est  ce  qui  a  donné  naissance  aux  différents  chants  usités  aujour- 
d'hui, qui  varient  suivant  le  temps  ou  le  degré  de  la  solennité. 

Le  Benedicamus  Domino  qui  se  chante  dans  quelques  églises,  aux 
premières  vêpres  des  fêtes  solennelles,  est  modelé  sur  le  verset  d'un 
répons  de  matines  de  l'ancien  office  de  la  Nativité  de  la  sainte  Vierge3. 

L'usage  en  fut  introduit  à  Gluny  par  Pierre  le  Vénérable  (i  i23-i  i  57), 
qui  le  prescrit  dans  un  de  ses  statuts  et  peut  être  considéré  comme 
l'auteur  de  cette  adaptation  3. 

[A  suivre.) 

Abbé  J.  Dupoux. 


1.  V.  Léon  Gautier,  Histoire  de  la  poésie  liturgique  au  moyen  âge,  les  Tropes, 
Paris,  1886,  chap.  xn,  pp.  i65,  171-173.) 

2.  Voir  le  chant  de  ce  verset  dans  Dom  Pothier,  Les  origines  d'un  Benedicamus 
Domino.  [Revue  du  Chant  grégorien  de  Grenoble,  août  1895,  pp.  6  et  suiv.) 

3.  Statutum  est...  ut  in  eisdem  solemnitatibus,  et  in  quibuslibet,  prout  libuerit, 
majoribus,  ad  vesperas  vel  ad  laudes  cantetur  Benedicamus  Domino,  juxta  cantum 
novi  quidem,  sed  boni  et  jam  publici  versus  illius  qui  in  Nativitate  B.  Matris  Do- 
mini  a  multis  canitur  : 

Virgo  Dei  genitrix  virga  est,  flos  filius  ejus. 

Sumptus  est  autem  cantus  non  de  toto  versu,  sed  de  fine  versus,  hoc  est  :  Flos 
filius  ejus.  (Statuta  Congregat .  Cluniac,  Patr.  lat.,  1. 189,  col.  1046.) 


LES 

Orgues  de  la  Cathédrale  d'Amiens 


GRAND  ORGUE 

Comme  la  plupart  des  principales  églises,  la  cathédrale  d'Amiens 
possédait  un  orgue  .dès  le  xive  siècle  *.  Ce  devait  être  un  instrument 
d'assez  petites  dimensions. 

Vers  la  fin  du  premier  quart  du  siècle  suivant,  en  1422,  disent  les 
auteurs  qui  ont  pu  voir  des  documents  qui  ne  nous  sont  pas  parvenus2, 
Alphonse  Le  Mire,  receveur  des  aides  à  Amiens,  et  Massine  de  Hainaut, 
sa  femme,  la  dotèrent  d'un  orgue  monumental  qui  fut  placé  au-dessus 
du  grand  portail.  Il  fut  terminé  en  1429  3. 

Alphonse  Le  Mire  était  né  à  Béthencourt  en  Beauvoisis,  et  avait  été 
longtemps  valet  de  chambre  de  Charles  VI.  Il  était  venu  sans  doute  à 
Amiens  pour  y  exercer  ses  fonctions  de  receveur  des  aides.  Il  habitait 
cette  ville  dès  1419  4,  et  il  y  fut  reçu  à  la  bourgeoisie  en  1422  3.  Il 
devait  être  fort  riche  et  jouissait  d'une  grande  notoriété.  Rappelons 
qu'Amiens  était  alors  sous  l'autorité  du  roi  d'Angleterre. 

Le  Mire  ne  fit  pas  à  lui  seul  les  frais  de  l'instrument  dont  il  voulut 
doter  la  cathédrale  d'Amiens,  mais  il  provoqua  de  la  part  de  diverses 
personnes  des  dons  plus  ou  moins  considérables,  pour  en  parfaire  le 
prix.  Il  fut  donc,  et  son  épitaphe  le  dit  expressément,  comme  l'entre- 
preneur, et  un  des  principaux  donateurs,  sinon  le  principal,  de 
l'ouvrage. 

Il  trouva,  entre  autres,  une  importante  ressource  dans  un  fait  relaté 
avec  grands  détails  dans  les  comptes  de  la  ville  d'Amiens.  En  1420, 
après  le  décès  de  Jacques  Frérot,  bourgeois  d'Amiens,  une  somme  de 
cinq  cents  florins  à  l'écu  avait  été  mise  en  garde  par  devers  la  ville 
d'Amiens  au  profit  d'un  enfant  mineur,  fils  naturel  du  défunt.  Quelques 

1.  «  Primo  XXIIII  s.  domino  Raimboldo,  pro  reparatione  organorum  ecclesie.  » 
Compte  des  marances  du  chapit.  d'Ara.,  de  1 354.  Arch.  de  la  Somme  (chapit.  d'Am,), 
G  1169. 

2.  Lamorliere,  Antiquité^  et  choses  plus  remarquables  de  la  ville  d,A?7iiens  (1G42), 
p.  225.  —  Manuscrits  de  Pages,  édit.  Douchet,  t.  V,  p.  79.  —  De  Court,  Mémoires 
chronologiques  (Bibl.  Nat.  mss.  Picardie,  1  et  2),  1.  III,  ch.  1. 

3.  Obit  et  épitaphe  d'Alphonse  Le  Mire. 

4.  Arch.  de  la  ville  d'Amiens,  compte  de  1418-14H),  CC  17,  fol.  106. 

5.  Ibid.,  compte  de  142 1 -1422,  CC  18,  fol.  2  v°. 
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années  après,  sans  que  l'on  sache  pourquoi,  mais  probablement  parce 
que  cet  enfant  était  mort,  cent  quarante-deux  écus  d'or  pris  sur  cette 
somme  furent  mis  à  la  disposition  d'Alphonse  Le  Mire  pour  l'œuvre  des 
orgues  de  la  cathédrale,  et  le  reste  fut  employé  à  faire  dire  des  annuels 
de  messes  pour  Jacques  Frérot  dans  diverses  églises1. 

Parmi  les  personnes  qui  contribuèrent  ainsi  à  la  confection  des 
orgues,  on  peut  citer  Philippe  le  Bon,  duc  de  Bourgogne,  qui  donna  en 
deux  fois  à  cet  effet  soixante  francs  au  chapitre  delà  cathédrale  2. 

Le  chapitre  témoigna  à  la  mémoire  d'Alphonse  Le  Mire  une  pro- 
fonde reconnaissance.  Il  le  fit  inhumer,  ainsi  que  sa  femme,  dans  la 
cathédrale3,  sous  les  orgues  qu'ils  avaient  données.  Leur  épitaphe  était 
gravée  sur  une  grande  plaque  de  cuivre  ciselé ,  où  les  deux  défunts 
étaient  figurés  avec  une  représentation  des  orgues  4  et  cette  inscription 
en  caractères  gothiques  : 

Chy  gisent  dessous  cette  lame 
Alphonse  Le  Myrre,  Dieu  ait  l'âme, 
O  lui,  mademoiselle  Massine 
De  Hainneau,  sa  femme  et  affine. 
Lequel  Alphons  fu  né  jadis 
De  Bethencourt  en  Beauvoisis. 
Du  roy  Charles  le  bien  amé 
De  ce  nom  VI9  nommé 
Fut  varlet  de  chambre  XX  ans 
Et  son  recheveur  par  longtemps 
Fut  des  aides  à  Amiens. 
Lesquels  ont  donné  de  leurs  biens 
Dont  on  a  fait  à  leur  enprise 
Les  grans  orges  en  cette  église 
En  l'honneur  du  souverain  père 
.    Et  de  sa  glorieuse  mère  5. 

Cette  plaque  de  cuivre,  qui  devait  être  fort  curieuse,  fut  fondue  à  la 
Révolution.  En  1792,  Lévrier,  juge  au  tribunal  du  district  d'Amiens, 
l'avait  fait  dessiner,  ainsi  que  d'autres  détails  de  la  cathédrale  d'Amiens, 
pour  les  Antiquités  Nationales  de  Millin,  mais  cet  ouvrage  étant  resté 
inachevé,  les  dessins  ont  été  dispersés  et  on  en  a  perdu  la  trace6. 

Tous  les  ans,  le  lendemain  de  la  Conception  de  Notre-Dame 
(9  décembre) 7,   le  chapitre  célébrait  l'obit  d'Alphonse  Le  Mire  et  de  sa 

1.  Arch.  de  la  ville  d'Amiens,  compte  de  1424-1425,  GC  19,  fol.  39,  et  compte  de 
1425-1426,  CG  20,  fol.  3i  v°. 

2.  20  francs  en  1  422-1423,  et  40  francs  en  1423-1424.  —  Arch.  du  Nord,  chambre 
des  comptes  de  Lille,  compte  de  la  recette  générale,  B  1927,  fol.  104,  et  B  1929,  fol. 
109  v°.  —  Cf.  De  Laborde,  Les  Ducs  de  Bourgogne,  ne  partie,  pr.,  t.  I. 

3.  Alphonse  Le  Mire  mourut  en  1458  (Arch.  de  la  ville  d'Am.,  compte  de  1457- 
1458,  CC  42,. fol.  88).  —  On  ignore  la  date  du  décès  de  sa  femme. 

4.  Mss.  de  Pages,  édit.  Douchet,  t.  V. 

5.  Bibl.  d'Amiens,  ms.  517,  p.  41.  —  Voy.  aussi  De  Court,  Mémoires,  1.  III, 
ch.  1,  etc. 

6.  Rivoire,  Description  de  l'église  cathédrale  d'Amiens,  p.  85. 

7.  Arch.  de  la  Somme.  Nécrol.  du  chapit.  de  la  cath.  d'Am.,  t.  II,  pp.  210  et  218  v<>. 
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femme;  tous  les  ans  aussi,  le  jour  de  la  saint  Barthélémy  (24  août),  il 
chantait  une  messe  solennelle,  avec  orgue,  durant  laquelle  leurs  descen- 
dants défilaient  à  l'offrande  *. 

Après  l'achèvement  de  l'orgue,  plusieurs  personnes  assignèrent  des 
revenus  à  son  entretien.  Ainsi  Pierre  Alays,  chanoine  et  chantre  de  la 
cathédrale,  légua  à  cet  effet  40  s.  p.  de  cens3;  Pierre  de  Boves  et  Firmine 
Estocarde,  sa  femme,  un  fief  sur  le  moulin  d'Arondel  à  Amiens3; 
Pierre  Gaignet,  écolâtre,  12  journaux  de  prés  *;  Pierre  Burry,  chanoine, 
mort  en  i5o4,  une  certaine  somme  %  etc. 

Ajoutons  qu'une  lettre  patente  de  Charles  VII  d'octobre  1447  mit  à 
la  confirmation  d'un  obit  fondé  par  Charles  VI  dans  la  cathédrale 
d'Amiens  une  condition  ainsi  conçue  :  «  Et  entretiendront  (les  chanoines) 
à  leurs  despens  les  grans  orgues  de  ladite  église  et  payeront  ceulz  qui  en 
joueront  et  souffleront,  et  fourniront  à  toutes  autres  choses  pour  ce 
nécessaires  6  ». 

Cet  orgue  avait  deux  mille  cinq  cents  tuyaux  \  chiffre  en  effet  très 
considérable  pour  l'époque. 

Le  nom  du  facteur  nous  est  inconnu. 

Il  est  probable  que  l'instrument  existait  encore  au  milieu  du  xvie  siècle, 
tel  qu'il  avait  été  fait  du  temps  d'Alphonse  Le  Mire.  Il  avait  d'ailleurs 
besoin  d'une  importante  réparation.  Il  fut  à  cet  effet  visité,  le  26  novembre 
1&49,  par  un  nommé  Caignard,  qui  dressa  l'inventaire  de  tous  les 
tuyaux.  Il  en  trouva  en  tout  deux  mille  quatre  cent  quatre-vingt-quinze, 
sur  lesquels  onze  cents  seulement  parlaient  encore  8.  Cet  inventaire  est 
très  intéressant,  quoique  laissant  bien  des  points  assez  obscurs  et  ne 
donnant  de  l'instrument  qu'une  idée  fort  incomplète;  il  échappe  à  l'ana- 
lyse, et  nous  ne  pouvons  qu'en  donner  la  transcription  littérale  à  la  fin 
de  cette  notice.  La  réparation  dut  être  exécutée  peu  de  temps  après. 
Il  en  est  parlé  comme  d'un  fait  accompli  dans  une  délibération  de  l'éche- 
vinage  d'Amiens  du  24  novembre  i552  9. 

Durant  une  période  de  près  de  soixante-dix  ans,  nous  ne  possédons 
aucun  renseignement  sur  cet  orgue,  et  il  est  probable  qu'effectivement 
on  ne  dut  guère  s'en  occuper,  car  ce  fut  pour  Amiens  une  période  de 
guerres,  de  troubles  et  de  misères  de  toutes  sortes. 

Quoiqu'il  en  soit,  le  i3  octobre  1620,  le  chapitre  passa  marché  avec 
Pierre  Le  Pescheur,  maître  facteur  d'orgues  à  Paris,  rue  de  Judas, 
paroisse  Saint-Étienne-du-Mont.  Celui-ci  s'engageait  à  faire  un  orgue 

1.  La  Morlière,  Antiquité^,  p.  225. 

2.  17  mai  1430.  Testam.  de  Pierre  Alays.  Arch.  de  la  Somme,  Chapelains  de  la 
cath.  d'Amiens,  armoire  I,  liasse  6,  no  2.  —  lbid.  (Chapit.  d'Am.),  G  1144. 

3.  18  janv.  1434,  v.  s.  Arch.  de  la  Somme,  Chapit.  d'Am.,  arm.  II,  1.  25,  n°  1. 

4.  i3  fév.  1458,  v.  s.  Arch.  de  la  Somme  (Chapit.  d'Am.),  G  1067. 

5.  Péans  de  P.  Burry  en  l'honneur  de  la  Vierge.  Paris,  i5i5,  préface. 

6.  Arch.  de  la  Somme  (Evèché  d'Am.),  G  365. 

7.  Arch.  du  Nord.  Chambre  des  comptes  de  Lille,  compte  de  la  recette  générale 
de  1422-23,  B  1927,  fol.  104. 

8.  Arch.  de  la  Somme  ''Chapit.  d'Am.),  G  1144. 

9.  Arch.  de  la  ville  d'Am.,  BB  28,  fol.  18. 
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entièrement  neuf  dans  l'ancien  buffet,  en  se  servant  de  l'étain  des  vieux 
tuyaux,  et  à  y  ajouter  un  positif,  pour  lequel  il  devait  faire  un  buffet 
neuf  en  avant  du  grand.  Ce  nouvel  orgue  devait  avoir  deux  claviers 
d'ébène,  les  feintes  d'ivoire,  à  quarante-huit  marches,  plus  un  clavier 
de  pédale,  et  contenir  vingt-quatre  jeux.  Il  devait  être  mû  par  huit  souf- 
flets, six  pour  les  jeux  placés  dans  le  grand  buffet,  deux  pour  le  positif, 
le  tout  pour  le  prix  de  deux  mille  sept  cents  livres,  y  compris  un  relevage 
et  un  travail  assez  considérable  au  petit  orgue  '. 

Par  son  marché,  Le  Pescheur  était  tenu  de  commencer  les  travaux 
pour  le  ier  janvier  162 1,  et  de  terminer  le  tout  pour  le  1 er  juillet  1622. 
En  réalité,  le  grand  orgue  ne  fut  reçu  que  le  23  juin  1623,  par  Jean 
Titelouze,  chanoine  et  organiste  de  Notre-Dame  de  Rouen  2,  nommé 
par  le  chapitre,  Paul  Maillard,  facteur  d'orgues  à  Paris,  nommé  par  le 
facteur,  assistés  de  Jean  de  Bournonville,  maître  des  enfants  de  chœur 
de  la  cathédrale  d'Amiens  3,  d'Antoine  Chapelain,  organiste  de  ladite 
église,  et  d'Henri  Frémart,  maître  des  enfants  de  chœur  de  la  cathé 
drale  de  Rouen,  qui  déclarèrent  les  orgues  «  bien  sonnantes  et  d'ac- 
cord 4  ». 

Au  bout  de  quelques  années,  le  chapitre  y  fit  ajouter  plusieurs  jeux  6 
En  1 661,  le  grand  orgue  fut,  de  la  part  de  Louis  de  Burcourt,  facteur 
à  Amiens  6,  l'objet  d'un  relevage  et  d'une  réparation  assez  considérable, 
qui  consista  principalement  à  consolider  les  tuyaux  de  plusieurs  jeux 
pour  les  empêcher  de  tomber,  ainsi  que  cela  arrivait  fréquemment,  à 
augmenter  la  pédale  de  onze  marches,  à  «  faire  en  neuf  un  jeu  de 
nasart  à  cheminée,  pour  mettre  en  la  place  du  flageollet  quy  est  dans 
le  positif,  lequel  flageollet  sera  mis  dans  le  grand  orgue  en  la  place 
du  tiercet 7,  quy  est  un  jeu  inutille  »,  à  remédier  à  ce  que  les  deux 
claviers,  dans  les  temps  humides,  «  hont  coustume  de  demeurer,  fai- 

1.  Le  nouveau  grand  orgue  devait  être  ainsi  composé  : 

Grand  orgue  :  1 .  Montre  de  iôpieds. —  2.  Bourdon  de  16  p. —  3.  Jeu  ouvert  de  8  p. 
—  4.  Bourdon  de  8  p.  — 5.  Prestant  de  4  p. —  6.  Doublette  de  2  p.  —  7.  Fourniture 
de  4  p.,  5  rangs.  —  8.  Fourniture  de  2  p.,  5  rangs. —  9.  Cymbale,  4  rangs. —  10.  Flûte 
de  4  p.  —  11.  Nasard  ouvert,  2  rangs.  —  12.  Flageolet  de  1  p. —  i3.  Tierce. — 
14.  Trompette  de  8  p.  —  i5.  Clairon  de  4  p.  —  16.  Cornet,  6  rangs. 

Positif  :  1 .  Montre  de  4  p. —  2.  Bourdon  de  8  p.—  3.  Doublette  de  2  p.  —  4.  Four- 
niture, 3  rangs.  —  5.  Cymbale,  3  rangs.  —  6.  Voix  humaine  de  8  p. 

Pédale  :  1.  Jeu  ouvert  de  8  p.  —  2.  Trompette  de  8  p. 

Accouplement  des  claviers.  —  Tremblant.  —  Rossignol. 

Devis  et  marché  entre  le  chapitre  et  Pierre  Le  Pescheur,  du  i3  oct.  1620.  Arch.  de 
la  Somme,  loc.  cit. 

2.  Jean  Titelouze,  compositeur  célèbre  de  la  fin  du  xvie  siècle  et  du  commencement 
du  xvue.  Fétis,  Biogr.  univ.  des  musiciens. 

3.  Jean-Valentin  de  Bournonville,  né  à  Noyon  vers  i585,  appelé  à  la  cathédrale 
d'Amiens  en  1620,  fut  aussi  un  des  meilleurs  compositeurs  français  du  temps  de 
Louis  XIII.  Fétis,  op.  cit. 

4.  Arch.  de  la  Somme,  loc.  cit. 

5.  De  Court,  Mémoires,  1.  III,  ch.  1. 

6.  Comme  nous  le  verrons,  ce  Louis  de  Burcourt  devint  l'année  suivante  organiste 
de  la  cathédrale. 

7.  Ce  jeu  fut  pourtant  conservé,  car  il  figure  dans  un  mémoire  de  réparations  à 
faire  à  l'orgue  en  1671.  Arch.  de  la  Somme,  loc.  cit. 
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sant  parler  l'orgue  sans  y  toucher  »,  etc.,  le  tout  pour  le  prix  de  750  1.  '. 

Dix  ans  plus  tard,  Philippe  Picard,  facteur  à  Noyon,  fit  parler  plu- 
sieurs notes  de  certains  jeux  qui  ne  fonctionnaient  plus  2. 

Ces  différentes  réparations  n'empêchèrent  pas  l'orgue  de  finir  par  se 
détériorer,  et,  au  commencement  du  xvnr3  siècle,  il  était  devenu  à  peu 
près  injouable.  On  s'adressa  à  Glicquot,  «  facteur  ordinaire  du  Roi  », 
qui  rédigea  un  mémoire  des  travaux  jugés  par  lui  nécessaires  :  au  grand 
orgue,  une  grande  montre  neuve  de  16  pieds,  à  cinq  tourelles  et  quatre 
plates  faces,  et  la  remise  en  état  de  tous  les  jeux;  la  confection  d'un 
positif  entièrement  neuf  et  beaucoup  plus  considérable  que  l'ancien  3; 
la  réfection  des  deux  claviers,  de  48  touches  d'os  bien  blanc  et  les  feintes 
d'ébène  *. 

Nous  ignorons  le  prix  demandé  par  Glicquot,  mais  on  recula  vrai- 
semblablement devant  la  dépense,  et  l'on  se  rabattit  sur  Antoine  Picard, 
facteur  à  Amiens,  précédemment  à  Noyon,  sans  doute  de  la  même 
famille  que  Philippe  Picard,  qui  avait  fait  la  réparation  de  1671.  Le 
travail  se  borna  à  une  simple  réparation,  qui  coûta  85o  1.  Le  P.  Haccard, 
prieur-curé  d'Outrebois  (Somme),  chargé  de  l'examiner,  ne  laissa  pas 
que  d'y  formuler  quelques  critiques  5,  et  dix  ans  étaient  à  peine  écoulés 
que  le  chapitre  revenait  à  la  charge  auprès  de  Glicquot. 

Le  fils  de  celui-ci  vint  donc  à  Amiens  et  dressa  un  double  mémoire, 
l'un  pour  la  réparation  pure  et  simple  de  l'orgue  tel  qu'il  était,  l'autre 
pour  la  confection  du  positif  neuf  proposé  dès  17036.  On  fit  aussi  faire 
un  devis  par  Picard  7. 

Glicquot  estimait  à  6000  livres  la  réparation  complète  avec  le  positif 
neuf.  Cette  fois  encore,  le  prix  parut  trop  élevé  au  chapitre,  qui,  par 
l'intermédiaire  de  l'abbesse  du  Paraclet  d'Amiens  8,  fit  demander  une 
diminution  au  facteur.  Le  rabais  de  5oo  livres  qu'il  voulut  bien  con- 
sentir 9  ne  parut  pas  encore  suffisant,  et  on  lui  répondit  qu'on  espérait 

1.  Devis  et  marché  entre  le  chapitre  et  Louis  de  Burcourt,  du  21  oct.  1661.  Arch. 
de  la  Somme,  loc.  cit. 

2.  4  mai  1671  :  «  Mémoire  de  ce  qui  s'est  trouvé  de  deffectueux  au  grand  orgue  de 
Nostre-Dame  d'Amyens.  »  Arch.  de  la  Somme,  loc.  cit. 

3.  Ce  positif  devait  être  ainsi  composé  : 

1.  Montre  de  8  p.  —  2.  Bourdon  de  8  p.  —  3.  Prestant  de  4  p.  —  4.  Flûte.  — 
5.  Nasard.  —  6.  Quarte  de  nasard.  —  7.  Grosse  tierce.  —  8.  Larigot.  —  9.  Doublette. 
—  10.  Fourniture,  4  rangs.  —  11.  Cymbale,  3  rangs. —  12.  Trompette  de  8  p.  — 
i3.  Cromorne  de  8  p. —  14.  Voix  humaine  (l'ancienne  replacée  après  réparation), 
le  tout  sur  un  sommier  neuf,  avec  un  soufflet  également  neuf. 

4.  1703.  Arch.  de  la  Somme,  loc.  cit. 

5.  i3  février  1703.  Marché  entre  le  chapitre  et  Antoine  Picard. —  18  janv.  1704. 
Procès-verbal  d'expertise  par  le  P.  Haccard.  Arch.  de  la  Somme,  loc.  cit. 

6.  12  juillet  17 14.  Arch.  de  la  Somme,  loc.  cit. 

7.  Il  est  daté  du  17  août  1714.  Arch.  de  la  Somme,  loc.  cit. 

8.  Claudine  Le  Vergeur  de  Saint-Souplet. 

g.  Lettre  de  Clicquot  père  au  chanoine  Trouvain,  maître  de  fabrique  de  la  cathé- 
drale d'Amiens,  du  12  sept.  1714.  Arch.  de  la  Somme,  loc.  cit.  —  Dans  cette  lettre, 
Clicquot  f;iit  allusion  à  des  orgues  construites  par  lui  pour  la  collégiale  de  Saint- 
Quentin,  la  cathédrale  de  Rouen  et  la  chapelle  de  Versailles,  et  il  parle  des  proposi- 
tions faites  par  son  fils  au  chapitre  d'Amiens,  Ce  fils  ne  devait  donc  pas  avoir  beau- 
coup  moins   d'une  vingtaine  d'années    en    1714.   C'est  lui   qui  dut  être  le  père   de 
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que  «  les  matières  et  les  ouvriers  rabaisseront  de  prix,  c'est  pourquoy 
nous  attendrons  à  un  meilleur  temps.  Cependant  nous  ferons  tousjours 
attention  à  votre  grande  expérience,  que  nous  préférerons  à  tout  J  ». 

Un  projet  beaucoup  plus  considérable  —  quarante-neuf  jeux  sur 
quatre  claviers  à  main  et  un  pédalier,  —  proposé  en  1725  par  le  facteur 
Le  Roy,  ne  semble  pas  non  plus  avoir  été  mis  à  exécution2. 

Vers  le  milieu  du  xviu6  siècle,  l'orgue  était  entretenu  par  un  nommé 
Gueurain,  maître  facteur3. 

En  1769,  l'orgue  reçut  de  la  part  de  Dallery,  facteur  à  Amiens4, 
une  réparation  jugée  assez  importante  pour  nécessiter  un  procès-verbal 
de  réception.  Il  fut  dressé  parMabile,  maître  de  musique  de  la  cathé- 
drale, Le  Hodey  et  Bralle  père,  vicaires  —  c'est-à-dire  chantres,  — 
et  Gaullier,  organiste  de  ladite  église,  mais  nous  n'avons  pas  d'autres 
renseignements  sur  ce  travail B.  Dallery  fut  chargé  par  la  suite  de  l'en- 
tretien de  l'orgue  6. 

Il  paraît  qu'au  moment  de  la  Révolution,  le  chapitre  songeait  à 
renouveler  l'orgue  entièrement,  y  compris  le  buffet  ;  il  y  destinait, 
dit-on,  5o.ooo  écus7. 

Pendant  les  mauvais  jours,  l'orgue  aurait  été  préservé  de  la  destruction 
par  l'organiste  Cornette,  qui  aurait  persuadé  les  autorités  qu'il  pouvait 
servir  aux  fêtes  républicaines8.  Mais,  durant  cette  période,  l'instrument 
souffrit  beaucoup  du*  manque  d'entretien. 

Un  devis  de  12.000  livres  dressé  en  1807  par  Dallery  fils9,  «  facteur 
d'orgues  de  chapelles  de  S.  M.  l'Empereur  et  Roi  et  membre  de  sa 
musique  particulière  »,  ne  fut  pas  réalisé. 

Ce  n'est  qu'en  1 833,  après  que  l'organiste  Boulongne  eut  renoncé  à 
s'en  servir,  faute  de  pouvoir  en  tirer  des  sons,  que  l'on  se  décida  à  faire 
visiter  l'orgue  par  John  Abbey,  facteur  à  Paris10,  qui  fut  chargé  de  le 
restaurer  et  de  le  compléter.  Celui-ci  dressa  un  premier  devis  de  quinze 
mille  six  cents  francs.  Après  bien  des  démarches,  après  un  refus  essuyé 


François-Henri  Glicquot,  le  plus  célèbre  de  tous,  né  en  172S.  L'auteur  de  l'orgue  de 
Saint-Quentin  serait  donc  non  le  père  de  ce  dernier,  comme  le  ^croit  Fétis  {Biogr. 
univ.  des  musiciens),  mais  son  aïeul. 

1.  12  sept.  1714.  Réponse  du  chan.Trouvain  à  Glicquot.  Arch.  delà  Somme, /oc.  cit. 

2.  Arch.  de  la  Somme,  loc.  cit. 

3.  Arch.  delà  Somme,  Ghapit.  d'Ara.,  comptes  de  la  fabrique  de  1740  à  1743. 

4.  Sans  doute  Charles.  Voy.  Fétis,  op.  cit. 

5.  Arch.  de  la  Somme,  Chapil.  d'Ara.,  délib.  capitul.  des   17  avril  et  10  mai  1769. 

6.  Arch.  de  la  Somme,  Ghapit.  d'Am.,  comptes  de  la  fabrique  de  1777  à  1779.— En 
179 1,  un  nommé  Deleau  fut  chargé  de  l'entretenir,  à  la  place  de  Dallery,  à  raison  de 
5o  1.  par  an.  Arch.  de  la  Somme,  série  L,  district  d'Am.,  reg.  16,  p.  382,  et  5  5, 
fol.  92. 

7.  Rivoire,  Descript.  de  l'église  cath.  d'Am.,  p.  85.  —  Baron,  Descript.  de  l'église 
cath.  N.-D.  d'Am.,  édit.  Soyez,  p.  1 55.  La  somme  paraît  bien  forte. 

8.  Rivoire,  loc.  cit.  —  Baron,  op.  cit.,  p.  1 56. 

9.  Sans  doute  Louis-Paul.  Voy.  Fétis,  op.  cit. 

10.  D'après  le  procès-verbal  dressé  par  Abbey,  l'orgue  avait  alors  cette  compo- 
sition : 

Grand  orgue:  1.  Montre  de  16  p.  —  2.  Bourdon  de  16  p.  —  3.  Flûte  de  8  p.  — 
4.  Montre  de  8  p.  —  5.  Flûte  de  4  p.  —  6.  Prestant  de  4  p.  —  7.   Grosse  quinte.  — 


—  244  — 

près  du  conseil  général  de  la  Somme,  Mgr  de  Chabons,  évêque 
d'Amiens,  finit  par  obtenir  du  gouvernement  la  somme  nécessaire,  et 
le  travail  commença  en  1 835.  Mais  dans  le  cours  de  l'exécution,  on 
constata  l'insuffisance  de  cette  somme  pour  doter  la  cathédrale  d'un 
instrument  digne  d'elle,  et  Abbey  dressa  un  nouveau  devis  montant  à 
23. ooo  francs  environ.  Le  chapitre  devait  se  charger  de  la  différence. 
En  somme,  cette  restauration  coûta  en  tout  une  trentaine  de  mille 
francs,  y  compris  un  travail  assez  considérable  à  la  tribune  et  au 
buffet  '. 

La  tribune  fut  en  effet  consolidée  et  le  buffet  orné  de  sculptures  sup- 
plémentaires par  les  frères  Duthoit,  et  le  tout  entièrement  peint  et  doré 
par  Martin  Delabarthe,  peintre  à  Amiens. 

Après  toutes  sortes  d'aventures  qu'il  serait  trop  long  de  raconter,  le 
nouvel  orgue  ne  fut  définitivement  reçu  que  le  9  août  1 838  par  les  sieurs 
Séjan,  organiste  de  Saint-Sulpice  à  Paris,  et  Hamel,  juge  à  Beauvais, 
organiste  amateur  2. 

Cet  orgue  était  en  somme  assez  ordinaire,  malgré  quelques  qualités 
de  détail.  Toutefois  sa  sonorité  vieillotte  et  insuffisante,  perdue  dans  un 
si  immense  vaisseau,  produisait,  surtout  lorsqu'on  était  placé  aux  envi- 
rons du  chœur,  un  étrange  effet  de  lointain,  qui  faisait  valoir  l'ampleur 
de  l'édifice  3. 

Peu  de  temps  après,  la  facture  de  l'orgue,  grâce  surtout  à  Aristide 
Cavaillé-Coll,  fit  tout  à  coup  l'immense  progrès  qui  transforma  cet 
instrument.  Au  bout  d'une  cinquantaine  d'années,  la  plupart  des  cathé- 
drales et  des  principales  églises  étaient  pourvues  d'orgues  magnifiques 
qui  laissaient  la  cathédrale  d'Amiens  dans  un  état  d'infériorité  indigne 

8.  Doublette  de  2  p.  —  9.  Nasard.  —  10.  Cornet.  —  11.  Tierce.  —   12.  Clairon.  — 
i3.  Trompette.  —  14.  Fourniture. 
Positif  :  1.  Montre  de  8  p. —  2.  Bourdon  de  8  p. —  3.  Prestant  de  4  p.  — 4.  Nasard. 

—  5.  Doublette  de  2  pieds.  —  6.  Tierce.  —  7.  Hautbois  de  8  p.  —  8.  Voix  humaine. 

—  9.  Pein  jeu.  —  10.  Trompette  de  8  p.  —  11.  Cromorne  de  8  p. 
Récit  :  1.  Cornet,  5  rangs.  —  2.  Trompette  de  8  p. 

Pédale  :  1.  Bombarde  de  16  p.  —  2.  Trompette  de  8  p. —  3.  Clairon  de  4  p.  — 
4.  Flûte  de  8  p.  —  5 .  Flûte  de  4  p. 

En  tout  trente-deux  jeux.  On  voit  que  cette  composition  n'est  plus  la  même  que 
celle  de  1620.  Ce  n'est  pas  non  plus  celle  du  devis  de  1725.  Peut-être  remontait-elle 
seulement  à  la  restauration  faite  par  Dallery  en  1769,  sur  laquelle  nous  manquons  de 
renseignements.  —  Arch.  de  la  Somme,  série  V,  Edif.  diocés. 

1.  La  part  de  l'Etat  dans  cette  restauration  fut  de  24.000  fr.,  chiffre  rond.  Arch. 
de  la  Somme,  série  V,  Edif.  diocés. 

2.  M.  Hamel  joua  un  très  grand  rôle  dans  la  restauration  de  l'orgue  de  la  cathédrale 
d'Amiens.  Il  aida  souvent  le  chapitre  non  seulement  de  ses  conseils  et  de  ses  avis, 
mais  encore  de  son  crédit  pour  obtenir  que  le  gouvernement  prît  à  sa  charge  la  plus 
grande  partie  de  la  dépense.  —  Arch.  de  la  Somme,  série  V,  Edif.  diocés. 

3.  Il  était  ainsi  composé  : 

Grand  orgue  :  1.  Montre  de  iG  p.  —  2.  Montre  de  8  p.  —  3.  Bourdon  de  16  p.  — 
4.  Bourdon  de  8  p.  —  5.  Flûte  de  8  p.  (3  oct.).  —  6.  Prestant  de  4  p.  —  7.  Doublette 
de  2  p.  —  8.  Nasard. —  9.  Tierce. —  10.  Fourniture.  —  11.  Cymbale,  3  rangs.  — 
12.  Voix  humaine  de  8  p.  —  i3.  Bombarde  de  16  p.  —  14.  iro  Trompette  de  8  p.  — 
i5.  2e  trompette  de  8  p.  —  16.  Clairon  de  4  p.  —  17.  Cornet,  5  rangs. 
.  Positif  :  1.  Montre  de  8  p.  —  2.  Flûte  de  8  p.  —  3.  Bourdon  de  8  p.  —  4.  Prestant 
de  4  p.  —  5.  Doublette  de  2  p.  —  6.  Nasard.  —  7.  Tierce.  —  8.  Plein  jeu,  4rangs.  — 
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d'un  aussi  célèbre  monument.  Un  demi-siècle  de  service,  durant  lequel 
l'orgue  n'avait  été  qu'assez  imparfaitement  entretenu,  avait  d'ailleurs 
rendu  nécessaire  une  sérieuse  réparation. 

En  1887,  on  entreprit  une  réfection  complète  de  l'instrument  avec 
tous  les  perfectionnements  de  la  facture  moderne.  Cavaillé-Coll  en  fut 
chargé.  C'était  bien  le  moins  que  la  cathédrale  d'Amiens  possédât  un 
orgue  du  plus  illustre  des  facteurs  anciens  et  modernes. 

Son  devis,  qui  s'élevait  à  54.000  francs,  comportait  quarante-huit 
Jeux,  auxquels  il  en  ajouta  gracieusement  trois,  ce  qui  porta  le  nombre 
à  cinquante  et  un.  C'est  tout  ce  que  l'ancien  buffet,  que  l'on  tint,  avec 
raison,  à  conserver,  pouvait  contenir.  Encore  fallut-il  établir  la  souffle- 
rie sous  les  combles  du  bas-côté. 

•  Le  mécanisme  fut  entièrement  renouvelé,  et  1  instrument  pourvu 
d'une  machine  pneumatique. 

Les  jeux  de  mutation,  les  jeux  de  fonds  du  grand  orgue  et  du  positif, 
à  l'exception,  bien  entendu,  des  jeux  de  facture  moderne  tels  que  les 
gambesetles  flûtes  harmoniques  ;  plusieurs  jeux  de  fonds  de  la  pédale, 
les  jeux  d'anches  du  positif  et  le  cornet  du  récit  proviennent  de  l'an- 
cien orgue.  Parmi  ces  jeux,  il  en  est  de  fort  anciens  et  qui  pourraient 
bien  provenir  encore  de  l'orgue  de  1620.  Inutile  de  dire  que  tous  les 
jeux  conservés  ont  été  sévèrement  examinés  et  soigneusement  harmo- 
nisés à  nouveau.  Tout  le  reste  est  entièrement  neuf1. 

Nous  ne  pouvons  nous  étendre  longuement  sur  les   qualités  de  cet 

9.  Cornet,  5  rangs.  —  10.  Trompette  de  8  p. —  n.  Cromorne  de  8  p.—  12.  Clairon 
de  4  p. 

Récit  expressif  :  1.  Flûte  de  8  p.  —  2.  Bourdon  de  8  p.  —  3.  Prestant  de  4  p.  — 
4.  Cornet,  5  rangs.   -  5.  Trompette  de  8  p.  —  6.  Hautbois  de  8  p. 

Pédale  :  1.  Flûte  de  16  p.  —  2.  Flûte  de  8  p.  —  3.  Bourdon  de  8  p.  —  4.  Flûte  de 
4  p.  —  5.  Bombarde  de  16  p.  —  6.  Trompette  de  8  p.  —  7.  Clairon  de  4  p. 

En  tout,  42  jeux,  2753  tuyaux,  sur  trois  claviers  à  main  de  54  notes  chacun,  et  un 
pédalier  de  25  notes.  —  Abbey  avait  appliqué  à  la  soufflerie  un  système  nouveau  de 
son  invention,  pour  parer  à  l'irrégularité  du  vent,  mais  qui  n'était  pas  encore  la  per- 
fection. 

1.   Le  nouvel  orgue  est  ainsi  composé  : 

Positif:  1.  Montre  de  8  p. —  2.  Bourdon  de  8  p.  —  3.  Salicional  de  8  p.  —  4.  Unda 
maris  de  8  p.  —  5.  Prestant  de  4  p.  —  6.  Flûte  douce  de  4  p.  —  7.  Nasard  de  2  p. 
2/3.  —  8.  Doublette  de  2  p.  —  9.  Carillon,  3  rangs.  — ■  10.  Cromorne  de  8  p. — 
11.  Trompette  de  8  p.  —  12.  Clairon  de  4  p. 

Grand  orgue  :  1 .  Montre  de  16  p.  —  2.  Bourdon  de  16  p.  —  3.  Montre  de  8  p.  — 
4.  Bourdon  de  8  p.  —  5.  Flûte  harmonique  de  8  p.  —  6.  Violoncelle  de  8  p. —  7.  Pres- 
tant de  4  p.  —  8.  Flûte  octaviante  de  4  p.  —  9.  Nasard  de  2  p.  2/3.  —  10.  Doublette 
de  2  p. —  11.   Fourniture,  5  rangs.  — 12.  Cymbale,  3  rangs.   —  i3.    Cornet,  5  rangs. 

—  14.  Bombarde  de  16  p.  — 15.  Trompette  de  8  p.  — 16.  Basson  de  8  p.  —  17.  Clairon 
de  4  p. 

Récit  expressif  :  1.  Bourdon  de  16  p.  —  2.  Diapason  de  8  p. —  3.  Flûte  traversière 
de  8  p.  —  4.  Viole  de  gambe  de  8  p. —  5.  Voix  céleste  de  8  p.  —  6.  Cor  de  nuit  de  8  p. 

—  7.  Flûte  octaviante  de  4  p.  —  8  Basson-hautbois  de  8  p. —  9.  Voix  humaine  de  8  p. 

—  10.  Octavin  de  2  p.  —  11.  Cornet,  5  rangs. —  12.  Basson  de  16  p. 

Pédale  :  1.  Contrebasse  de  16  p.  —  2.  Sous-basse  de  16  p.  — 3.  Quinte  de  10  p.   2/3. 

—  4.  Flûte  de  8  p.  —  5.  Flûte  de  4  p. —  6.  Bombarde  de  16  p.  —  7.  Trompette  de 
8  p.  —  8.  Clairon  de  4  p. 

En  tout,  5i  jeux,  en  32  32  tuyaux,  sur  trois  claviers  à  main  de  5o  notes  et  un  péda- 
lier de  3o  notes,  plus  16  pédales  de  combinaison. 
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instrument:  le  nom  seul  de  son  auteur  les  suppose  toutes  au  degré  le 
plus  éminent. 

La  grande  pression  qu'il  a  fallu  pour  proportionner  cinquante  et  un 
jeux  à  un  vaisseau  qui  peut  représenter  aux  environs  de  cent  cinquante 
mille  mètres  cubes,  donne  à  l'attaque  des  notes  une  vigueur  extrême,  sans 
rien  enlever  du  moelleux,  sans  que  l'harmonisation  en  ait  souffert  le 
moins  du  monde.  Celle-ci  est  d'une  perfection  très  remarquable,  d'une 
distinction  peu  commune,  d'une  délicatesse  infinie.  Elle  est  l'œuvre 
de  l'harmoniste  Glock,  trop  tôt  ravi  par  la  mort  à  la  maison  Cavaillé- 
Coll. 

Le  manque  de  place  a  obligé,  et  il  ne  faut  pas  le  regretter,  à  renon- 
cer aux  claviers  en  console,  et  à  laisser  les  jeux  du  positif  à  leur  vraie 
place,  sans  y  mettre  de  16  pieds.  Ce  positif  en  a  bien  gardé  son  carac- 
tère propre,  accentué  encore  par  un  cromorne  d'ancienne  facture  que 
Cavaillé-Goll  a  su  rendre  délicieux.  On  lui  trouve  encore  cette  sonorité 
particulière  que  l'orgue  moderne  ne  connaît  plus  guère,  et  qui  produit 
pourtant,  dans  les  grands  chœurs,  une  opposition  d'un  si  bel  effet. 
Le  grand  chœur  de  l'orgue  d'Amiens  est  d'ailleurs  particulièrement 
remarquable.  Tout  en  conservant  une  profondeur  agréablement  péné- 
trante, il  acquiert  de  l'abondance  des  jeux  de  mutation,  presque  tous 
d'ancienne  facture,  un  éclat  extraordinaire  et  une  gaieté  qui  s'harmo- 
nise merveilleusement  avec  l'architecture  aérienne  et  inondée  de 
lumière  du  splendide  édifice. 

Le  23  décembre  1889,  le  nouvel  orgue  fut  solennellement  inauguré 
par  M.  Guilmant,  organiste  de  la  Trinité  à  Paris,  sous  la  présidence  de 
M.sr  Jacquenet,  évêque  d'Amiens. 

L'orgue  est  établi  au-dessus  de  la  porte  centrale  du  portail  occidental, 
entre  les  deux  maîtresses  piles  qui  supportent  les  tours. 

La  tribune  est  très  vraisemblablement  celle  de  l'orgue  d'Alphonse 
Le  Mire.  Son  style  encore  assez  simple,  quoique  déjà  flamboyant,  s'ac- 
corde d'ailleurs  fort  bien  avec  le  premier  quart  du  xve  siècle.  Après 
l'avoir  fait  remonter  au  xve  siècle,  Viollet-le-Duc  la  place  un  peu  plus 
loin  aux  environs  de  l'an  iSoo1  ;  mais  en  y  regardant  de  près,  on  se  rend 
bien  compte  que  la  mouluration,  l'ornementation,  le  style  des  statues, 
sont  encore  bien  archaïques.  Les  petits  dais  qui  surmontent  ces  statues 
sont  assez  gauchement  agencés.  La  menuiserie  amiénoise  des  environs 
de  1 5oo  —  nous  n'en  manquons  pas  d'exemples  —  avait  une  autre 
envolée.  Qu'il  nous  suffise  de  rapprocher  cette  tribune  des  célèbres  stalles 
de  la  cathédrale  d'Amiens  et  des  cadres  des  tableaux  du  Puy. 

Cette  tribune  est  toute  en  bois  et  repose  sur  une  ferme  armée  d'une 
façon  très  ingénieuse  et  très  hardie  2.  Le  système  de  charpente  qui  la 
soutient  est  masqué  par  une  menuiserie  en  style  gothique  flamboyant 
formant  une  suite  de  quatre  petites  voûtes  en  bois,  dont  les  nervures 

1.  Viollet-le-Duc,  Dictionn.  rais.  tVarchit.,  t.  III,  p.  56,  et  t.  IX,  p.  270. 

2.  Cf.  Viollet-le-Duc,  op.  cit.,  t.  IX,  p.  a5o.  —  Mss.  de  Pages,  édit.  Douchet, 
t.  V,  p.  82. 
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retombent  sur  des  culs-de-lampe  suspendus  en  l'air.  Chacun  de  ceux-ci 
est  orné  d'un  angelot  tenant  un  écu.  Entre  les  arcs  d'ouverture  de  ces 
voûtes  s'élèvent  des  statues  debout  posées  sur  des  culs-de-lampe  et 
abritées  par  des  dais,  représentant  : 

i.  Un  évêque  in  pontifie alib us  feuilletant  un  livre. 

2.  Saint  Jean-Baptiste  tenant  un  livre  et  un  Agnus  Dei. 

3.  La  Vierge  Marie,  l'enfant  Jésus  sur  son  bras. 

4.  Saint  Firmin,  premier  évèque  d'Amiens,  inpontificalibus,  sa  tête 
tranchée,  coiffée  de  la  mitre,  entre  les  mains. 

5.  Un  diacre  en  dalmatique,  tenant  un  livre  fermé. 

Ces  cinq  figures  sont  fort  remarquables  :  la  grande  hauteur  à  laquelle 
elles  sont  placées  et  l'épaisse  couche  de  dorure  dont  elles  furent  cou- 
vertes en  1 836  ne  permettent  pas  de  les  apprécier  à  leur  juste  valeur. 

Dans  ses  parties  basses,  jusqu'à  la  hauteur  des  sommiers  du  grand 
orgue,  le  grand  buffet  paraît  aussi  remonter  à  la  construction  primitive 
de  1422.  Les  quelques  ornements  gothiques,  dont  il  est  d'ailleurs  assez 
parcimonieusement  pourvu,  ne  peuvent  laisser  aucun  doute  à  cet  égard. 
Tout  le  haut,  au  contraire,  décoré  dans  le  style  de  la  Renaissance,  en- 
core un  peu  mêlé  de  gothique,  accuse  bien  le  milieu  du  xvie  siècle  et 
peut  très  légitimement  être  attribué  au  travail  de  ib^q.  Plusieurs  fois 
remanié  et  agrandi1,  il  comporte  une  montre  de  16  pieds  et  comprend 
trois  tourelles  carrées,  celle  du  milieu  à  trois  tuyaux,  et  les  autres  à 
cinq,  et  deux  plates-faces  surmontées  chacune  d'un  fronton  sculpté 
d'une  composition  assez  heureuse  :  un  homme  et  une  femme  nus  sont 
couchés  le  long  des  rempants  ;  le  sommet  est  surmonté  d'un  vase  de 
fleurs  au-dessus  duquel  est  un  petit  génie:  l'un  joue  du  triangle,  l'autre 
de  la  flûte  traversière.  Dans  les  frontons  sont  des  H  couronnés,  avec 
des  croissants,  chiffre  du  roi  Henri  II,  mais  il  n'est  pas  sûr  qu'ils  ne 
datent  pas  seulement  delà  restauration  de  1 836.  Sous  les  dais  qui  sur- 
montent les  tourelles,  on  a  aussi  simulé,  à  cette  époque,  des  statues 
assises. 

Le  style  du  petit  buffet  du  positif  concorde  bien  avec  la  date  de  1620, 
époque  à  laquelle,  nous  le  rappelons,  l'orgue  en  fut  pourvu  pour  la  pre- 
mière fois. 

Le  buffet  de  l'orgue  d'Amiens  ne  peut  entrer  en  comparaison  avec 
ceux  des  cathédrales  de  Perpignan,  de  Strasbourg,  du  Mans,  de  Saint- 
Bertrand  de  Comminges  et  de  beaucoup  d'autres.  Tel  qu'il  est  pour- 
tant, il  meuble  d'une  façon  originale,  et  sans  l'encombrer  2,  l'extrémité 
de  la  nef  de  cette  magnifique  église. 

Donnons,  pour  terminer,  les  quelques  renseignements  que  nous  avons 
pu  recueillir  sur  les  organistes  de  la  cathédrale  d'Amiens. 


1.  On  l'a  généralement  agrandi  en  trompe-l'œil,  en  cherchant  à  respecter  ses  lignes 
principales. 

2.  11  faut  toutefois  regretter  qu'il  masque  une  jolie  galerie  du  xiue  siècle  qui  forme 
la  continuation  du  triforium  le  long  de  la  façade  occidentale. 
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L'orgue  de  1422  aurait  eu  pour  premier  titulaire  Pierre  Boulet,  cha- 
noine de  Vendôme  ». 

-  Sur  une  moulure  du  buffet  du  grand  orgue,  on  lit,  gravé  à  la  pointe,  un 
graffltte  ainsi  conçu  :  A  :  G  :  organiste  de  çéan,  qui  paraît  dater  des 
environs  de  l'an  1  5oo. 

Le  nom  de  Jacques  Le  Prévost  nous  est  révélé  par  les  registres  de  la 
ville  d'Amiens,  de  1449  a  1 555  2. 

Louis  de  Burcourt  fut  reçu  par  décision  capitulaire  du  19  septembre 
16623.  Son  testament  est  daté  du  23  avril  1671 4. 

Pierre  Le  Vasseur,  qui  le  remplaça,  fut  reçu  le  20  juillet  1671  5,  et 
mourut  en  16766. 

Firmin  Pelée  fut  nommé  à  sa  place  par  délibération  capitulaire  du 
11   mars  16767.  Il  était  encore  en  fonctions  en  16898. 

Bourgeois  est  mentionné  en  1744  et  1745  fl. 

Louis  Gaullier  entra  en  fonctions  vers  1762  et  les  cessa  en  1791  10. 

Une  délibération  du  district  d'Amiens  du  19  août  1791  donna  la 
survivance  de  Gaullier  à  Louis-Hippolyte  Cornette  ",  qui  fut  maintenu 
en  fonctions  lors  du  Concordat,  et  fut  destitué  en  i832  l2. 

Léon  Honnoré  fut  désigné  pour  remplacer  Cornette  par  délibération 
capitulaire  du  2  avril  i832. 

Jean-Baptiste  Boulongne  fut  nommé  en  1834  et  mourut  le  7  janvier 
1-852. 

Le  docteur  Courtillier,  organiste  amateur,  chargé  provisoirement  de 
remplacer  Boulongne,  conserva  encore  les  fonctions  durant  de  longues 
années,  et  fut  remplacé  successivement  par  Lippacher  et  Dulphy,  et 
enfin,  en  novembre  1876,  par  M.  Jules  Boucher,  encore  en  fonctions. 

(A  suivre.)  Georges  Durand 

Archiviste  de   la   Somme. 


1.  Bibl.  d'Amiens,  mss.  5i6,  fol.  182.  —  Daire,  Hist.  de  la  ville  d'Amiens,  t.  II, 
p.  190. 

2.  Arch.de  la  ville  d'Am.,  BB  6,  fol.  i38  vo  et  148;  BB7,  fol.  262;CC36,  fol.  n3  v°. 

3.  Bibl.  d'Amiens,  mss.  5i6,  fol.  117;  5  17,  p.  42. 

4.  Arch.  delà  Somme,  694,  fol.  246.  —  Par  ce  testament,  Louis  de  Burcourt  émet 
le  désir  d'être  inhumé  dans  l'église  paroissiale  Saint-Martin  d'Amiens  «  au-dessous 
du  siège  de  l'organiste,  ou  en  tel  autre  endroict  qu'Anthoinette  Maillart,  sa  femme, 
trouvera  bon  dans  l'église  ». 

5.  Arch.  de  la  Somme  (Chapit.  d'Am.),  G  11 44. 

G.  Arch   de  la  Somme,  Chapit.  d'Am.,  délib.  capitul.  du  11  mars  1676. 

7.  Ibid. 

8.  Arch.  de  la  Somme,  Chapit.  d'Am.,  compte  du  cellerier  pour  1 688-1 689. 

9.  Compte  du  cellerier  de  1744  et  1745. 

10.  Arch.  de  la  Somme,  série  L,  district  d'Am.,  reg.  1  3,  p.  1 54. 

11.  Ibid.,  reg.  i5,  fol.  3o2  v°. 

12.  Délib.  capitul.  des  3 1  déc.  1 83 1  et  3  févr.  i832.  —  Sur  Cornette,  voy.  Fétis,  Biogr, 
iiniv.  des  music.f  t.  II,  p.  3G3. 


HENRY    DU    MONT 


{Suite) 


C'est  assez  d'avoir  parcouru  une  seule  de  ces  pièces  à  deux  voix  pour 
demeurer  convaincu  que  la  conception  ne  peut  en  rien  se  réclamer  de 
l'art  récitatif  des  Florentins.  Les  assez  rares  passages  en  solo  n'infir- 
ment point  cette  impression.  Aucun  effort  vers  la  déclamation  ne  s  y 
fait  jour.  Aucun  souci  non  plus  de  modeler  la  ligne  mélodique  sur  les 
inflexions  naturelles  de  la  parole.  Cela  est  de  la  musique  et  rien  de 
plus.  Il  est  vrai  que  le  compositeur  s'y  montre  respectueux  de  la  correcte 
prosodie,  encore  qu'il  lui  arrive  de  tomber  de  loin  en  loin  en  quelques 
négligences,  où  se  trahit  l'usage,  universel  en  France,  de  la  vicieuse 
accentuation  traditionnelle  du  latin.  Mais  ce  souci  prosodique  marque  la 
limite  des  concessions  faites  au  texte.  Le  musicien  n'a  point  cru  qu'il 
dût  mettre  ses  soins  à  le  faire  ressortir,  non  plus  qu'à  en  suivre  pas  à 
pas  l'ordonnance. 

Ces  proses  ne  le  conviaient  nullement  d'ailleurs  à  de  telles  recher- 
ches. Rien  de  moins  dramatique,  au  sens  strict  du  mot,  que  ces  effu- 
sions pieuses  ou  symboliques.  Les  deux  voix  n'ont  point  là  de  person- 
nalité propre.  Elles  ne  dialoguent  jamais.  Elles  ne  se  répondent  point 
Tune  à  l'autre,  puisqu'elles  n'incarnent  aucun  personnage  déterminé. 
Appliquées  à  redire  tour  à  tour  ou  simultanément  les  mêmes  paroles, 
la  signification  musicale  de  ce  qu'elles  profèrent  résulte  de  leur  ensem- 
ble, non  de  leur  opposition.  Et  la  phrase  mélodique  n'aspire  qu'à  tra- 
duire (sans  stricte  précision  d'ailleurs)  le  sens  du  morceau  tout  entier, 
nullement  à  mettre  en  relief  chaque  mot,  chaque  fragment  du  texte,  ainsi 
que  le  ferait  la  voix  d'un  acteur  déclamant,  ou  le  récitatif,  qui  en  est  la 
forme  musicalisée. 

Les  anciens  maîtres  de  l'art   polyphonique   n'ont  point  écrit   leurs 
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motets  dans  un  esprit  très  différent.  Leur  manière  de  procéder  en 
tout  cas  est  absolument  la  même.  Chez  eux  comme  ici,  à  un  membre 
de  phrase  complet  correspond  un  thème  mélodique  que  le  compositeur 
confie  tour  à  tour  à  chaque  voix,  l'engageant  en  diverses  combinaisons 
jusqu'à  ce  que,  en  ayant  tiré  tout  le  parti  possible,  il  passe  au  suivant. 
Pas  plus  ici  que  là-bas,  il  ne  lui  vient  à  l'esprit  que  la  même  mélodie 
se  puisse  répéter  sur  des  paroles  différentes,  ni  que,  déjà  entendue,  elle 
doive,  avec  ou  sans  son  texte,  reparaître  plus  loin.  Aucun  thème  non 
plus  qui  prétende  à  un  rang  supérieur  :  tous  sont  d'importance  égale. 
Comme  il  n'y  a  chez  Du  Mont  que  deux  voix,  le  passage  aux  diverses 
parties  nécessite  de  moindres  développements.  Aussi  les  fragments 
mélodiques  auront-ils  peut-être  un  peu  plus  d'importance  par  eux- 
mêmes  :  il  lui  sera  facile  d'en  employer  un  plus  grand  nombre.  Les  pièces 
en  prennent  plus  de  variété  et  d'agrément,  tout  en  pouvant  atteindre 
des  proportions  assez  amples.  En  revanche  (quelques-unes  en  font  foi) 
la  trame  de  la  composition  risquera  de  se  relâcher  à  l'excès.  L'ordon- 
nance en  paraîtra  parfois  moins  ferme,  moins  compacte  ;  le  morceau 
deviendra  presque  une  collection  d'épisodes   sans  cohésion  suffisante. 

Là  est  le  danger  du  système.  Bien  que,  pour  ce  qui  regarde  Du  Mont, 
il  ait  su  ordinairement  l'éviter,  tant  par  le  sentiment  très  vif  qu'il  a  de 
la  tonalité  que  par  les  rapports  sensibles  qu'il  établit  entre  les  thèmes 
de  la  même  pièce,  ni  son  goût  ni  son  talent  n'ont  pu  toujours  y  réussir 
parfaitement. 

Si  donc  il  demeure  exact  d'affirmer  que  les  maîtres  de  ce  temps, 
écrivant  dans  le  style  du  motet,  continuèrent  de  parler  la  langue  de 
leurs  prédécesseurs,  il  n'en  faudrait  pas  conclure  qu'elle  n'ait  point 
sous  leur  plume  tant  soit  peu  évolué.  Une  différence  fondamentale 
prépare  et  explique  d'ailleurs  les  dissemblances  de  détail.  Tandis  que 
le  motet  primitif  fut  dès  l'origine,  peut  être  jusqu'au  moment  de  sa 
plus  grande  splendeur  polyphonique,  une  musique  où  l'expression 
s'efforçait  résolument  au  dramatique,  à  partir  du  xvne  siècle  il  incline 
de  plus  en  plus  au  pur  lyrisme.  Parler  de  drame  à  propos  des  Vittoria 
ou  des  Palestrina  peut  choquer  les  préjugés  courants.  Car  on  a  cou- 
tume de  dater  de  la  prétendue  apparition  du  style  dramatique  à  l'église 
la  décadence  de  l'art,  et  de  faire  un  mérite  aux  maîtres  de  la  première 
époque  de  ce  qu'ils  se  distingueraient  pour  s'en  être  abstenus  de  ceux 
qui  vinrent  après  eux.  Un  tel  jugement  n'en  renferme  pas  moins  une 
erreur  de  fait  manifeste. 

Le  débat  pourrait  bien  n'être  qu'une  question  des  mot.  Au  fond, 
ce  que  l'on  entend  reprocher  aux  musiciens  de  la  seconde  époque,  c'est 
l'emploi  habituel  de  formes  qui,  pour  avoir  été  volontiers  usitées  au 
théâtre  en  un  certain  temps,  n'ont  jamais  eu  pour  cela  rien  de  néces- 
sairement théâtral,  ni  même  de  dramatique.  L'air,  par  exemple,  au  sens 
spécial  du  mot  dans  l'opéra  italien,  dira-t-on  que  ce  soit  une  forme  à 
sa  place  seulement  sur  la  scène?  Cependant  l'ordonnance  musicale  en  est 
indifférente,  sinon  tout  à  fait  opposée,  avec  ses  retours  périodiques,  à 
la  libre  expansion  des  passions,  au  mouvement  de  la  vie  réelle.  C'est 
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plutôt  une  effusion  lyrique,  un  épisode  subjectif  où  le  musicien  prend 
la  place  du  personnage  et  commente  par  sa  bouche  un  sentiment 
d'ordre  général  amené,  plus  ou  moins  bien,  par  les  péripéties  du  drame. 
Telles  ces  stances  que,  jusqu'au  grand  Corneille,  l'usage  était  d'intro- 
duire dans  les  tragédies  :  dernier  vestige  du  lyrisme  autrefois  plus  inti- 
mement uni  au  dramatique.  Stances  ou  airs,  le  plus  notable  défaut  de 
ces  intercalations  est  d'interrompre  l'action.  Les  poètes  renoncèrent 
bientôt,  aux  premières  ;  les  musiciens  restèrent  plus  fidèles  à  la  tradition 
primitive.  Mais,  cependant,  cette  forme  et  les  autres  semblables  étaient 
si  loin  d'être  spécifiquement  caractéristiques  du  drame  lyrique  qu'il  a 
pu,  ainsi  que  de  nos  jours,  s'en  priver  complètement  sans  rien  perdre 
de  sa  beauté,  ni  de  sa  puissance. 

A  dire  le  vrai,  deux  choses  seules  lui  sont  absolument  nécessaires  : 
une  troisième  l'est  un  peu  moins,  quoique  tout  de  même  fort  utile.  Tout 
d'abord  une  langue  qui,  avec  la  précision  de  la  parole,  puisse  néanmoins 
faire  corps  avec  la  substance  musicale.  Ce  sera  le  récitatif,  la  déclamation 
notée,  le  mot  pris  dans  son  sens  le  plus  large.  En  second  lieu,  un  ensem- 
ble de  formules  mélodiques  et  harmoniques  permettant  de  traduire 
avec  une  précision  suffisante  les  sentiments  et  les  passions.  Et  pour 
finir,  encore  que  cela  soit  moins  indispensable,  il  sera  bon  que  le 
musicien  puisse  représenter  les  faits  extérieurs,  la  nature  ambiante, 
l'atmosphère,  si  l'on  veut,  où  vivront  les  personnages  :  dans  la  mesure  au 
moins  où  cet  ensemble  de  sensations  est  de  nature  à  se  transformer  en 
émotions  intérieures. 

Si  les  maîtres  de  l'école  polyphonique  n'ont  pas  essayé  —  fort  heu- 
reusement —  de  parler  la  langue  du  drame,  personne  ne  leur  refusera 
d'avoir  su  merveilleusement  exprimer  les  émotions  les  plus  fortes  et  les 
plus  diverses,  dans  l'ordre  de  sentiments  où  le  texte  de  leurs  musiques 
les  pouvait  entraîner.  Sans  doute  ce  domaine  n'est  pas  exclusivement 
celui  du  dramatique.  Le  lyrisme  en  approche  trop  pour  qu'une  exacte 
délimitation  soit  facile.  C'est  une  question  de  mesure.  Mais  il  semble 
bien  qu'à  toute  expression  intense,  concentrée,  soucieuse  de  suivre  pas 
à  pas  les  péripéties  du  drame  intime  de  l'âme,  capable  de  le  traduire 
avec  cette  persuasive  éloquence  qui  entraîne  le  cœur  après  elle,  le  nom 
de  dramatique,  mieux  que  tout  autre,  doive  convenir  toujours. 

A  qui  entend  ce  terme  de  la  sorte,  il  n'apparaîtra  point  que  l'appella- 
tion de  musiciens  dramatiques  appliquée  à  Lassus,  à  Vittoria,  à  Pales- 
trina  lui-même,  soit  impropre,  ni  de  nature  à  diminuer  ces  grands 
génies  par  quelque  côté  *.    Tout  au  contraire,  les    plus  faibles  musi- 


i.  Il  va  sans  dire  que  tout  ceci  n'a  trait  qu'aux  seuls  motets,  répons  ou  pièces 
analogues.  Les  œuvres  plus  strictement  liturgiques,  les  messes  surtout,  n'annoncent 
point  les  mêmes  tendances.  Leur  signification  expressive,  dramatique  par  consé- 
quent (quelques  passages  mis  à  part),  demeure  à  peu  près  nulle.  C'est  assez  qu'il 
s'en  dégage  une  certaine  émotion  toujours  très  imprécise.  Comme  en  architecture, 
la  pure  beauté  des  formes,  la  noblesse  et  l'harmonie  de  l'ordonnance  y  suffiront 
généralement.  Une  messe,  pas  plus  qu'une  église,  n'a  besoin  d'être  expressive  pour 
être  belle  ni  pour  puissamment  incliner  les  âmes  vers  un  ordre  d'idées  déterminé. 
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■ciens  de  la  décadence  de  l'art  religieux,  au  xvnr9  siècle,  sembleront  tout 
à  fait  étrangers  à  ces  tendances,  malgré  l'imitation  tout  extérieure  des 
formules  et  du  style  familiers  à  l'opéra  de  leur  temps.  Leur  art,  pour 
misérable  qu'il  soit,  se  réfère  au  lyrisme  :  au  moins  dans  la  mesure  où 
les  poètes  dits  «  lyriques  »  de  la  même  période  peuvent  mériter  ce  titre. 
Triste  lyrisme,  à  coup  sûr,  trop  souvent  inanimé  et  vide,  sans  rien  de 
sincère  ni  de  vivant  sous  ses  grâces  artificielles  et  fardées  !  Et  si  ces 
musiciens  de  second  ordre  ne  réussissent  point  à  nous  toucher,  à  l'église 
encore  moins  qu'ailleurs,  c'est  que  leur  âme  fut  médiocre  et  froide. 
Fermée  au  mysticisme  jusqu'à  ignorer  trop  souvent  la  piété.  Mais  ce 
n'est  pas  qu'ils  aient  été  plus  habiles  à  traduire  les  passions,  ni  qu'ils  se 
soient  adonnés  avec  trop  de  zèle  à  cet  effort.  Le  sens  dramatique  leur 
-eût,  tout  au  moins  par  instants,  arraché  un  cri  parti  du  cœur,  des 
accents  vraiment  émus  et  pathétiques  ;  tandis  que  c'est  pour  n'avoir  rien 
voulu  tirer  que  d'eux-mêmes,  au  contraire,  qu'ils  n'ont  rien  trouvé  ni 
rien  exprimé. 

L'époque  qui  nous  occupe  ici  est  heureusement  encore  éloignée  de 
cet  appauvrissement  lamentable.  D'une  part,  les  bons  musiciens  de  ce 
temps  n'ont  pas  poussé  jusqu'à  l'extrême  des  principes  qui,  bien  qu'ad- 
missibles en  soi,  n'en  recèlent  pas  moins  un  genre  funeste.  Et  de  plus 
(ceci  regarde  plus  spécialement  la  technique)  ils  ne  se  sont  point  avisés, 
par  une  compréhension  fausse  du  but  et  des  limites  de  leur  art,  de 
-condamner  ou  de  négliger  de  parti  pris  les  ressources  qui  n'appartien- 
nent qu'à  lui  seul,  en  lui  assurant  une  place  à  part.  Tandis  que  leurs 
lointains  successeurs  finiront  par  ne  voir  en  la  musique  qu'un  «  art 
d'imitation  »,  nécessairement  hésitant  et  défaillant  alors  qu'abandonné 
à  lui-même,  hors  de  toute  occasion  d'imitation  directe,  eux  conservent 
-encore  cette  conception  qu'il  existe  des  formes  proprement  musicales, 
-et  que  de  simples  combinaisons  de  sons,  alors  même  que  ne  visant  à 
traduire  expressément  quoi  que  ce  soit,  peuvent  avoir  leur  noblesse  et 
leur  beauté. 

Ce  que  nous  avons  précédemment  dit  de  Du  Mont  et  des  procédés  de 
composition  qui  lui  sont  familiers  montre  assez  que,  pour  sa  part,  il 
professait  pleinement  ces  idées,  encore  générales  d'ailleurs  parmi  ses 
contemporains.  Il  faudra  le  triomphe  de  la  musique  d'opéra  et  la 
suprématie  absolue  qu'elle  s'arrogera  plus  tard  avec  l'assentiment  géné- 
ral, pour  qu'il  vienne  à  quelques  beaux  esprits  la  pensée  de  n'en  plus 
tenir  compte  en  leur  esthétique. 

Cette  langue  du  contre-point  qui  n'a  pas  encore  cessé  d'être  à  tous 
familière  va  cependant  servir  à  l'expression  d'autres  pensées.  Les 
modifications  qu'elle  avait  subies  dans  un  esprit  de  simplification  en 
laissaient  plus  clairement  percevoir  les  éléments  mélodiques.  Par  cela 
qu'ils  sont  à  présent  engagés  dans  des  combinaisons  beaucoup  moins 
complexes,  ces  éléments  tendent  à  prendre  une  expression  plus  précise, 
en  même  temps  qu'une  forme  plus  arrêtée  et  des  traits  mieux  définis. 
Car,  quelque  pathétique  que  soit  l'effet  des  pages  les  plus  touchantes  des 
anciens  motets,  l'émotion  résulte    plus  ordinairement  de  l'union  des 
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diverses  voix  que  de  l'éloquence  particulièrement  persuasive  du  thème 
qu'elles  redisent  tour  à  tour.  Isolément,  en  solo,  ces  mélodies  d'une 
admirable  pureté  de  contours  resteraient  souvent  de  signification  assez, 
vague,  séparées  surtout  du  texte  qu'elles  traduisent.  Il  faut,  semble-t-il, 
que  leurs  fragments  se  superposent  l'un  à  l'autre  et  que,  grâce  à  l'artifice 
magique  de  la  polyphonie,  le  thème  entier  soit  présent,  pour  ainsi  dire, 
à  chaque  instant  de  la  durée.  Ainsi  seulement  il  prend  sa  véritable 
figure  :  ainsi  le  conçurent  les  musiciens  qui  en  firent  l'interprète  de 
leurs  sentiments.  Détaché  de  l'ensemble  et  réduit  par  l'analyse  à  une 
froide  ligne  monodique,  il  demeure  beau  certes,  mais  d'une  beauté 
décolorée  qui  n'a  plus  la  splendeur  de  la  vie. 

Il  suffirait  d'isoler  de  même  sorte  les  thèmes  générateurs  d'un  des 
motets  à  deux  voix  de  Du  Mont  pour  voir  immédiatement  quel  pas 
immense  avait  été  déjà  fait  dans  le  sens  de  la  spécialisation  de  l'intérêt 
expressif.  Chaque  thème,  envisagé  comme  tout,  donne  sinon  tout  ce 
qu'il  doit  donner,  du  moins  une  part  infiniment  plus  grande  que  dans 
l'art  de  la  génération  précédente.  Assurément,  dans  l'œuvre  telle  qu'elle 
est  réalisée,  les  combinaisons  des  deux  voix  concertantes  unies  à  la 
basse  renforcent  et  précisent  grandement  l'impression  ressentie.  Néan- 
moins, qu'une  main  profane  s'avisât,  juxtaposant  les  mélodies  diverses 
qui  entrent  dans  la  composition  de  l'œuvre,  d'en  faire  une  pièce  mono- 
dique soutenue  d'un  simple  accompagnement,  le  résultat  de  cette  muti- 
lation offrirait  encore  une  apparence  presque  acceptable.  Certains 
passages  en  garderaient  encore  une  réelle  beauté,  une  force  émotive 
passablement  intense.  Seule  défectueuse  serait  l'ordonnance  du  mor- 
ceau, ainsi  réduit  à  n'être  guère  qu'un  groupement  incertain  de 
fragments  épars,  où  rien  n'assurerait  plus  l'unité.  Si  l'on  veut  réflé- 
chir un  instant  à  ce  qu'un  motet  du  xvie  siècle  perdrait  à  une  telle  trans- 
formation (supposée  possible),  on  aura  la  perception  de  la  plus  saillante 
différence  entre  l'un  et  l'autre  style,  différence  plus  marquée  peut-être 
dans  le  fond  que  dans  la  forme.  Car,  pour  tout  dire  d'un  mot,  la  poly- 
phonie abrégée  de  Du  Mont  et  de  ses  contemporains  paraît  surtout 
un  procédé  de  composition  :  celle  des  maîtres  de  l'âge  antérieur  était 
avant  tout  un  procédé  d'expression. 

Ainsi  que  dans  l'art  moderne,  c'est  surtout  à  la  mélodie  qu'il  appar- 
tiendra désormais  d'être  l'éloquente  interprète  des  sentiments  et  des 
pensées.  Les  combinaisons  des  contre-points  lui  vaudront  un  surcroît 
d'intensité  :  elles  élargiront  sa  signification  originelle  plutôt  qu'elles 
ne  lui  apporteront  des  données  nouvelles.  Car  rien  n'est  exprimé  par 
cet  ensemble  qui  ne  soif,  au  moins  en  germe,  contenu  dans  le  thème. 
On  cesse  de  concevoir  comme  possible  la  composition  d'une  œuvre 
vraiment  originale  sur  des  motifs  ailleurs  employés. 

Cette  modification  importante,  cette  mise  en  action  de  moyens  laissés 
au  second  rang  jusqu'alors,  influeront  profondément  sur  le  caractère  et 
les  tendances  de  l'expression  elle-même.  De  dramatique,  le  motet  se 
fait  lyrique,  avons-nous  dit.  Et  ceci  s'explique.  Car  la  mélodie  est  de 
nature  une  forme  simple  et  subjective.  Surtout  propre  à  traduire  un 
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état  d'àme  de  celui  qui  l'a  conçue,  elle  ne  vise  guère  à  la  repré- 
sentation directe  de  la  vie.  C'est  un  commentaire  véritable  où  l'auteur 
prend  la  place  d'un  personnage.  Aussi  bien,  au  théâtre,  paraît-elle  mal 
à  sa  place  :  organiquement  composée  du  moins  et  vraiment  digne  de 
ce  nom. 

Sa  marche  n'a  d'ailleurs  rien  de  commun  avec  celle  du  langage.  Bien 
qu'associée  à  un  texte  dans  la  musique  vocale,  elle  ne  saurait  procéder 
comme  lui,  ni  se  fondre  véritablement  avec  les  paroles.  Chaque  mot 
d'une  phrase  verbale  présente  une  image  ou  traduit  un  rapport.  Le  sens 
général  résulte  de  la  somme  ou  de  la  différence  de  ces  significations 
particulières,  et  c'est  par  une  analyse  presque  instantanée  des  éléments 
que  nous  prenons  l'intelligence  de  l'ensemble.  Tout  au  contraire,  la  mélo- 
die s'impose  synthétiquement.  Ce  n'est  que  par  un  effort  artificiel  que 
Ton  vient  à  en  considérer  séparément  les  diverses  parties,  et  la  valeur  de 
ces  fragments  est  ordinairement  médiocre  ou  nulle.  Pour  une  mélodie 
déterminée,  la  plupart  sont  dans  un  rapport  tellement  étroit  qu'ils 
restent  pratiquement  inséparables.  Changer  quelque  chose  à  leur  ordre 
nécessaire,  ce  n'est  pas  seulement  modifier  la  donnée  première,  c'est 
y  substituer  autre  chose.  On  ne  peut  même  concevoir  ce  système 
interrompu  en  un  instant  quelconque  de  sa  marche  :  car  la  signification 
véritable  —  et  unique  —  n'en  saurait  guère  apparaître  avant  la 
■conclusion. 

Est-il  nécessaire  de  dire  que  cette  mélodie,  qui  tend  à  devenir  toute 
la  musique,  n'a  de  commun  que  le  nom  avec  ce  que  l'on  entend  par  ce 
mot  dans  le  langage  courant  ?  Rien  n'est  plus  éloigné  des  conceptions 
■de  nos  vieux  maîtres  que  l'art  sensuel  et  somptueux,  riche  en  belles 
formes  vides,  des  Italiens  de  la  décadence,  dont  l'idéal,  souvent  bien 
dégénéré,  restera  celui  de  l'école  prétendue  mélodiste  au  siècle  dernier. 
Je  crois  que  s'il  fallait  chercher  un  point  de  comparaison,  on  pourrait 
avec  plus  de  raison  rapprocher  leurs  œuvres  de  celles  des  symphonistes 
classiques,  malgré  les  différences  énormes  qui  séparent  des  compositions 
purement  instrumentales  de  pièces  où  les  voix  sont  employées  presque 
seules.  En  tenant  compte  aussi,  bien  entendu,  de  la  date  des  unes  et 
des  autres,  de  la  richesse,  de  la  variété  et  de  la  complexité  que  suppose 
l'emploi  de  l'orchestre,  des  progrès  de  la  technique,  et  par-dessus  tout 
du  génie  de  musiciens  que  je  n'entends  nullement  égaler  les  uns  aux 
autres. 

Que  maintenant  cette  forme  mélodique  soit  plus  que  toute  autre  con- 
forme à  l'esprit  général  du  xvne  siècle  français  et  la  mieux  appropriée 
aux  tendances  par  quoi  cette  époque  a  marqué  principalement  son  origi- 
nalité, il  est  déjà  facile  de  le  pressentir.  Sans  doute  une  démonstration 
en  règle  ne  serait  point  ici  à  sa  place.  Cependant,  on  peut  indiquer  le 
rapport  assez  sensible  entre  ces  deux  ordres  de  phénomènes,  et  cette 
conception  n'est  pas  sans  faciliter  l'intelligence  de  ce  qui,  pendant  près 
de  deux  siècles,  imprima  un  caractère  si  particulier  à  la  musique  de 
notre  pays. 

En  littérature,   en   art,  en  philosophie,   dans   les  sciences  môme,  le 
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xvii0  siècle  s'applique  uniquement  à  la  recherche  des  vérités  générales  et 
abstraites,  séparées,  par  une  analyse  savante  et  pénétrante,  des  faits  par- 
ticuliers qui  dans  la  nature  leur  font  toujours  cortège  jusqu'à  en  obs- 
curcir parfois  l'évidence.  Le  monde  apparaît  alors  comme  un  ensemble 
majestueux  de  lois  rationnelles,  simples  et  nécessaires  :  la  variété  infinie 
de  ses  aspects,  la  complexité  de  l'universelle  vie  s'épanchant  en  formes 
innombrables,  l'infini  mystère  de  tout  ce  quel'àme  ne  peut  concevoir  que 
pour  le  sentir  impénétrable,  tout  cela,  qui  échappe  immédiatement  à  la 
pure  raison,  reste  volontairement  négligé.  Au  nom  de  la  métaphysique 
cartésienne,  on  assigne  à  cette  raison  une  place  tellement  éminente 
qu'elle  en  devient  exclusive,  tandis  que  le  domaine  propre  de  l'imagina- 
tion et  des  sens  se  réduit  presque  à  rien. 

De  telles  tendances  n'ont  pas  empêché  l'éclosion  de  chefs-d'œuvre 
littéraires,  des  plus  purs  et  des  plus  nobles  parmi  ceux  dont  l'es- 
prit humain  se  puisse  enorgueillir.  Mais  comment  pourraient-elles 
être  "musicalement  traduites  ?  Il  y  a  bien  des  façons  de  le  concevoir. 
Pourtant  la  solution  formulée  par  les  musiciens  du  xvne  siècle  était 
bien  la  seule  que  permît  le  développement  de  la  technique  à  leur 
époque. 

N'est-elle  pas  l'élément  vraiment  intellectuel  de  la  musique,  la 
mélodie  ?  Le  moins  complexe,  le  plus  défini,  le  seul  dont  l'esprit  saisisse 
de  prime  abord  l'intégralité  ?  Son  ordonnance  exacte  et  mesurée  ne 
satisfait-elle  pas  à  ce  besoin  d'ordre  et  de  clarté,  qualités  où  Ton  se 
plaît  alors  à  voir  les  premières  conditions  de  l'art  ?  Ne  se  prête-t-elle 
pas  parfaitement  bien  à  la  mise  en  lumière  d'un  texte  qui  précise  sa 
signification,  tout  en  restant  le  mode  d'expression,  le  plus  général  et 
le  plus  pénétrant  à  la  fois,  d'un  sentiment  bien  caractérisé  quoique 
réduit  à  ce  qu'il  offre  de  plus  essentiel  ? 

La  polyphonie  des  anciens  maîtres,  alors  qu'elle  vise  à  être  expressive 
(ainsi  qu'à  l'ordinaire  en  leurs  motets),  n'a  pas  moins  de  puissance 
certes,  ni  de  pathétique  éloquence.  Peut-être  offre-t-elle  même  de  la 
vie  une  image  plus  complète  et  plus  saisissante,  par  où  elle  se  rap- 
proche singulièrement  de  notre  goût  moderne.  Car  sa  complexité  infinie, 
ses  aspects  toujours  changeants  et  divers,  sa  fluidité  imprécise  parfois, 
son  aptitude  à  suggérer  par  les  mille  ressources  de  contrepoint  telle 
nuance  de  sentiment  tenue  au  second  plan  mais  non  passée  sous  silence, 
tout  cela  ne  lui  permet-il  point  de  serrer  de  bien  près  la  réalité  ? 
Ne  traduit-elle  pas  ainsi  l'âme  humaine  tout  entière,  avec  ses  contra- 
dictions et  ses  mystères,  ses  retours  sur  soi-même,  ses  élans  et  ses 
chutes  ?  Et  ces  vivantes  copies  de  la  nature,  ne  les  jugerons-nous  même 
pas  plus  touchantes  et  plus  vraies,  par  certains  côtés,  que  les  tableaux 
savamment  composés  par  le  spiritualisme  transcendant  des  maîtres 
postérieurs  ? 

Il  faut  bien  qu'il  en  soit  ainsi,  puisque  l'effort  le  plus  décisif  de  l'art 
contemporain  a  été  de  restituer  au  drame,  aussi  bien  qu'à  toute  musi- 
que représentative,  ce  qu'il  avait  perdu  pour  l'expression  totale  de  ces 
émotions  complexes.  La  polyphonie   instrumentale  de   l'orchestre  mo- 
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derne  s'exprime  dans  le  même  esprit  que  l'antique  contre-point  des 
voix,  presque  dans  la  même  langue  '. 

Ce  désir  de  traduire  la  nature  tout  entière  —  juvénile  effort  d'une 
audace  que  n'effraye  point,  parce  qu'elle  l'ignore,  l'immensité  de  l'effort 
entrepris  —  ce  désir  inconscient  sans  doute  induisit  les  anciens  maî- 
tres à  maintes  recherches  de  détail  que  nous  excusons  sans  pouvoir  y 
retrouver  toujours  le  plaisir  esthétique  qu'y  prirent  les  contempo- 
rains. Leur  langue,  encore  incertaine,  s'applique  à  traduire  mot  à 
mot  les  sentiments  ou  les  images  évoqués  par  le  texte  mis  en  musique. 
Ce  n'est  point  à  l'idée  générale,  résultant  de  la  phrase  entière,  qu'ils 
s'attaquent.  Par  un  procédé  analogue  à  celui  du  langage,  ils  cherchent 
au  contraire  l'équivalent  musical  de  chaque  mot,  en  voulant  rendre  par 
les  sons  tout  ce  qu'il  renferme.  Autant  que  cela  est  possible,  car  la 
musique  ne  saurait  s'exprimer  constamment  avec  cette  précision.  Mais 
l'analogie  aidant  et  les  comparaisons,  les  substitutions,  le  symbolisme, 
ils  arriveront  à  singulièrement  étendre  les  rapports  primitifs.  Combien 
de  ces  intentions,  parfaitement  claires  alors,  nous  échapperaient  aujour- 
d'hui, si  nous  n'avions  pour  guides  les  commentaires  du  temps,  il  est 
inutile  de  le  dire,  autant  que  de  faire  remarquer  quels  trésors  de 
formules  expressives  se  préparaient  ainsi  pour  l'avenir. 

En  parcourant  les  œuvres  des  plus  grands  maîtres  du  xvi6  siècle, 
motets  ou  madrigaux  surtout,  on  n'en  verrait  aucun  qui  se  soit  affranchi 
de  ce  souci  de  représentation  littérale.  Tous  les  théoriciens,  pendant 
le  premier  tiers  du  xvne  siècle,  alors  qu'ils  dissertent  de  la  musique  et 
de  ses  fins,  ne  manquent  point  à  s'autoriser  d'exemples  tirés  de  ces 
compositions  (Roland  de  Lassus  a  généralement  leurs  préférences) 
pour  déclarer  que  l'art  doit  viser  avant  tout  à  émouvoir  les  passions 
ou  imiter  les  actions. 

i.  Je  n'entends  point  parler  ici  des  symphonistes  classiques,  mais  des  musiciens 
plus  modernes,  Berlioz  et  Wagner  surtout.  Si  parmi  les  maîtres  dits  classiques, 
Bach,  en  son  sublime  isolement,  maintient  les  anciennes  traditions,  si  pour  lui  le 
contre-point  etses  combinaisons  restent  procédés  d'expression,  je  ne  pense  pas  qu'il 
en  soit  de  même  pour  les  autres,  sans  en  excepter  Beethoven.  Pour  ceux-là,  le 
contre-point  n'est  qu'un  procédé  de    composition. 

La  part  de  la  polyphonie  véritable  reste  minime  dans  l'œuvre  de  Beethoven.  A 
peine  en  quelques-uns  de  ses  derniers  quatuors  le  voit-on  en  tirer  un  surcroît 
d'intensité  expressive.  Partout  ailleurs  il  demeure  le  plus  grand  des  mélodistes, 
alors  même  qu'il  emploie  des  formes  consacrées,  comme  la  fugue.  Ses  plus  belles 
idées  musicales  ont  presque  toujours  une  forme  monodique.  Elles  peuvent  avoir  été 
conçues  en  fonctions  d'harmonies  abstraites,  jamais,  ou  presque,  comme  part  inté- 
grante d'une  polyphonie  en  marche.  Sans  doute,  ni  Wagner  ni  Berlioz  ne  pensent 
très  différemment  les  leurs.  Du  moins,  dans  la  réalisation,  les  contraignent-ils  beau- 
coup plus  souvent  à  entrer  dans  des  ensembles  complexes,  en  tirant  de  cette  com- 
plexité même  un  monde  d'expressions  nouvelles. 

(A  suivre.)  Henri  Quittard. 
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C'est  une  bien  jolie  façon  de  faire  de  l'érudition,  que  d'être  folk-loriste  :  si  vous 
ne  le  savez  déjà,  vous  pouvez  vous  en  convaincre  en  feuilletant  le  beau  et  volumi- 
neux recueil  de  Chansons  populaires  des  Alpes  françaises,  que  vient  de  publier 
M.  Julien  Tiersot,  et  qu'il  a  fait  précéder  d'un  rapport  et  d'une  préface  où  sont 
exposés  ce  que  l'on  pourrait  appeler  les  détails  d'exécution  de  ses  multiples  enquê- 
tes. Avoir  premièrement  bon  pied,  bon  œil,  et  même  bon  estomac  (puisqu'il  faut 
savoir  partager  les  brouets  montagnards  et  les  boissons  qui  délient  la  langue  des 
chanteurs)  ;  posséder  d'autre  part  un  sens  très  avisé  des  mœurs  rurales,  une  oreille 
affinée,  une  prodigieuse  mémoire  ;  se  promener  ainsi,  gaiement,  longuement, 
à  travers  quelques-uns  des  plus  grandioses  ou  des  plus  souriants  paysages  de  notre 
terre  de  France,  et  s'y  promener  avec  cette  arrière-pensée  constante  d'une  recherche 
scientifique,  d'une  sorte  de  chasse  ou  d'herborisation  musicale,  dont  l'intérêt  aiguise 
et  décuple  les  forces  de  l'esprit  et  du  corps  ;  rapporter  de  telles  campagnes  une  pré- 
cieuse autant  qu'abondante  moisson  de  documents  littéraires  et  musicaux  intéres- 
sants en  eux-mêmes  et  dans  leurs  rapports  avec  plusieurs  branches  d'études  :  n'êtes- 
vous  point  d'avis  que  ce  soit  là,  comme  nous  vous  le  disions,  charmante  manière  de 
faire  œuvre  de  savant  ?  —  et  manière,  d'ailleurs,  qui  n'est  pas  plus  que  les  autres  à 
la  portée  de  tout  le  monde.  M.  Tiersot  y  apporte  une  dextérité  rare,  et  toutes  les 
qualités  requises  pour  qu'à  l'attrait  du  premier  regard,  son  ouvrage  puisse  joindre 
une   entière    solidité. 

Plus  de  deux  cents  mélodies,  qu'accompagne  une  foule  de  variantes  littéraires, 
défilent  sous  nos  yeux  :  chansons  historiques,  tirées  de  quelques  anciens  livres, 
chansons  traditionnelles,  demeurées  vivantes  jusqu'à  nos  jours,  mais  qu'il  est  grand 
temps  de  recueillir,  en  Savoie  et  en  Dauphiné  comme  partout,  car  elles  disparais- 
sent devant  l'unification  des  habitudes  modernes.  Leurs  aspects  sont  très  variés  : 
complaintes,  cantiques  et  noëls,  assez  rares  ;  légendes  d'amour  ou  de  guerre,  venues 
souvent  de  très  loin  dans  le  passé,  et  les  plus  récentes,  du  temps  où  le  soldat 
«  faisait  sept  ans  »  ;  chansons  satiriques,  chansons  d'amour  et  de  noces,  de  très 
près  apparentées  avec  celles  de  toutes  les  autres  régions  de  la  France,  parce  que  les 
sujets  qu'elles  traitent  et  les  sentiments  qu'elles  expriment  sont  pareils  sous  tous  les 
climats  ;  chansons  de  bergers,  de  conscrits,  de  laboureurs,  chansons  locales  de 
«  petits  ramoneurs  »  ;  airs  à  danser,  enfin,  en  petit  nombre,  parce  que  là  aussi  s'étend. 
Tinfluence  urbaine,  et  que  les  jeunes  gens  des  villages  sont  plus  fiers  de  «  savoir  » 
danser  la  valse  et  la  polka,  que  désireux  de  maintenir  les  traditions  de  la  bourrée 
ou  du  rigaudon. 

Entre  les  mélodies  les  plus  caractéristiques  et  les  plus  belles,  —  le  mot  n'est  pas 
de  trop,  —  du  recueil  de  M.  Tiersot,  nous  recommandons  au  lecteur  les  quatre 
chants  dialogues  de  moissonneurs,  notés  aux  pages  457  et  suivantes.  «  Ces  chants, 
dit  M.  Tiersot,  appartiennent  exclusivement  aux  régions  basses  de  la  province,  les. 
seules  fertiles  en  céréales,  particulièrement  à  la  zone  commune  aux  deux  départe- 
ments de  Haute-Savoie  et  de  Savoie,  dont  Rumilly,  Alby  et  Albens  sont  les  localités 
principales,  et  que  l'on  a  pu  appeler  avec   raison  le  grenier  de  la  Savoie.  Là,  aux 
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grands  jours  de  l'été,  les  moissonneurs  se  rassemblent  et  se  livrent  à  leur  commun 
travail  en  chantant.  Ils  se  partagent  en  deux  chœurs,  et  commencent  une  chanson 
dont  chacun  à  tour  de  rôle  dit  un  couplet  :  à  la  fin,  les  groupes  se  répondent  en 
reprenant  le  dernier  vers,  puis  ils  le  répètent  une  troisième  fois  ensemble  à  l'unis- 
son. Avec  leurs  mélopées  lentes,  pourtant  nettement  dessinées,  ces  chansons  sont 
merveilleusement  dans  leur  cadre  au  milieu  des  champs,  ou  au  crépuscule,  quand 
les  moissonneurs  reviennent  du  travail,  harassés  et  joyeux  :  eux  seuls  ont  l'art  de 
les  interpréter  comme  il  convient,  très  librement,  sans  mesure,  introduisant  suivant 
leur  fantaisie  des  fioritures  de  toute  espèce  ;  la  voix  s'amplifie,  se  porte  avec  force 
sur  les  notes  finales  des  vers,  prolongées  jusqu'à  perdre  haleine  ;  et  toujours  revient, 
à  la  fin  de  chaque  strophe,  le  rude  et  mélancolique  appel  du  refrain,  scandé  par 
toute  la  bande.   » 

Quoique  (et  nous  l'avons  pu  nous-même  constater)  le  souvenir  de  ces  chants  soit 
resté  cher  au  souvenir  d'enfants  de  la  plaine  d'Albens,  depuis  longtemps  éloignés  de 
leur  village  natal,  ils  sont  de  ceux  que  le  bienfaisant  mais  inexorable  progrès  con- 
damne au  plus  proche  abandon.  Peuvent-ils  songer  encore  à  se  provoquer  en  des 
dialogues  à  deux  chœurs  les  ouvriers  ruraux,  désormais  hâtifs  à  suivre  et  à  servir 
les  machines  à  moissonner,  rapides  et  bruyantes,  substituées,  de  saison  en  saison 
plus  généralement,  à  l'antique  faucille  du  monde  latin,  à  la  vieille  sape  flamande,  à 
la  moderne  faux  armée,  dont  le  poids  voulait  déjà  un  effort  silencieux  ?  Aux  condi- 
tions nouvelles  du  travail,  d'autres  causes  s'ajoutent,  dans  nos  campagnes,  pour 
amener  à  bref  délai  l'effacement  des  traditions  poétiques  locales,  l'oubli  des  mélodies 
populaires.  En  un  canton  qui  nous  est  familier,  il  nous  souvient  d'avoir  en  notre 
■enfance  entendu  des  valets  de  charrue  ou  de  jeunes  bergers  chanter,  du  milieu  des 
sillons  ou  des  prés,  quelques  couplets  populaires,  transmis  et  non  appris.  Jamais, 
depuis  bien  des  années,  pareille  rencontre  ne  nous  arrive  plus  ;  le  chemin  de  fer 
passe  trop  près,  les  «  trains  de  plaisir  »  sont  trop  fréquents  ;  trop  d'enfants  réussis- 
sent au  certificat  d'études,  et  l'instituteur  a  mis  trop  de  zèle  à  former  une  fanfare  ; 
les  jeunes  gens  qui  ont  été  à  Paris  et  qui  soufflent  dans  un  cornet  à  pistons  auraient 
honte  à  répéter  les  vieux  airs  de  leurs  grands-pères,  tout  comme  les  petites  filles 
rougiraient  de  ne  pas  porter  le  dimanche  des  chapeaux  «  à  la  mode  »  ;  si  quelque 
gamin  en  rupture  de  classe  s'en  va  troubler  par  des  lambeaux  de  chant  le  bétail  qui 
pâture,  ce  sera  neuf  fois  sur  dix  en  écorchant  la  Marseillaise,  qu'on  lui  enseigne  à 
l'école,  comme  aux  merles  en  cage  on  désapprend  les  gazouillements  silvestres  pour 
leur  faire  siffler  des  «  airs  connus  ».  Il  est  donc  temps,  grand'temps,  que  les  folk-loristes 
aillent  partout,  en  plaine  et  en  montagne,  recueillir  de  la  bouche  des  très  vieilles 
gens  les  mélodies  qui  vont  mourir.  Si  le  peuple  les  abandonne,  les  musiciens  les 
recueilleront,  et  plus  d'un  saura  s'en  servir.  Des  livres  tels  que  ce  recueil  de  chan- 
sons des  Alpes  françaises  sont  des  trésors  offerts  à  1'  «  inspiration  »  des  composi- 
teurs, puisque  1'  «  inspiration  »  est  après  tout  moins  1'  «  invention  »  de  l'élément 
premier  d'une  œuvre,  que  l'emploi  donné  dans  cette  œuvre,  par  le  génie  de  l'artiste, 
à  cet  élément  premier.  L'art  du  joaillier  n'est  pas  d'étaler  sur  du  papier  blanc  une 
poignée  de  diamants,  ni  l'art  du  peintre  de  jeter  sur  sa  palette  une  gamme  de  cou- 
leurs, ni  même  l'art  du  musicien  de  tracer  sur  la  portée  une  série  de  thèmes  nus. 
Ces  thèmes,  où  qu'il  les  ait  découverts,  seront  sa  propre  «  inspiration  »,  s'il  les  fait 
siens  par  le  sens  qu'il  leur  impose.  Comme  aux  temps  lointains  de  la  polyphonie 
vocale,  quelques-uns  des  meilleurs  maîtres  du  jour  présent  vont  les  puiser  volontiers 
à  la  source  féconde  de  la  chanson  populaire.  Pour  s'apercevoir  que  les  mélodies  de 
notre  folk-lore  national,  sans  être  russes,  ni  norvégiennes,  ni  espagnoles,  sont  capa- 
bles de  nous  charmer  et  de  se  prêter  aux  somptueux  développements  de  la  compo- 
sition orchestrale,  qu'on  se  rappelle  seulement  la  Symphonie  avec  piano  sur  un 
air  montagnard  français,  de  M.  Vincent  d'Indy,  une  des  plus  belles  productions  de 
l'art  contemporain,  à  laquelle  un  fragment  de  mélodie  recueillie  dans  les  Cévennes 
sert  de  thème  fondamental. 

Mais  laissons  le  présent  et  l'avenir  pour  nous    en   tenir   au   passé   des  chansons 
savoisiennes,  non  moins  intéressant  à  étudier  que  leurs  formes  ou  leur  géographie, 
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et  dont  plus  d'un  détail  est  de  nature  à  déjouer  la  sagacité  des  érudits.  Dans  le  con- 
tinuel échange  entre  la  chanson  artistique  et  la  chanson  populaire,  la  fixation  des 
origines  reste  maintes  fois  en  suspens. 

La  pièce  que  M.  Tiersot  publie,  page  208  : 

Hélas  !  que  tu  es  folle  ! 
Disait  le  vin  à  l'eau, 

et  qu'il  a  recueillie  à  Meylan,  près  Grenoble,  offre  un  problème  de  ce  genre.  «  Uni- 
que dans  son  genre,  dit-il,  d'une  forme  et  d'un  esprit  très  différents  de  la  chanson 
populaire  proprement  dite  »,  ce  dialogue  du  vin  et  de  l'eau  est  cependant  connu  en 
des  départements  fort  éloignés  l'un  de  l'autre  :  M.  de  Puymaigre  l'a  cité  comme  très 
populaire  dans  le  pays  messin  ;  M.  Ch.  Bordes  en  a  découvert  une  version  basque  ; 
M.  Tiersot  l'a  rencontré  dans  plusieurs  provinces  du  centre  et  de  l'est  ;  nous-même 
sommes  témoin  de  sa  popularité  dans  la  Haute-Saône.  Comme  le  suppose 
M.  Tiersot,  elle  paraît  dériver  des  Débats  de  la  poésie  du  moyen  âge,  parmi  lesquels 
précisément  on  remarque  un  «  Débat  du  vin  et  de  l'eau  »,  maintes  fois  réimprimé 
par  les  premiers  typographes  français  des  xve  et  xvie  siècles. 

Il  n'est  pas  moins  curieux  de  constater  la  vitalité,  dans  nos  campagnes,  d'une 
pièce  de  très  près  apparentée  à  plusieurs  œuvres  musicales  du  xvie  siècle.  Le  texte 
populaire  actuel  de  cette  chanson,  telle  qu'elle  a  été  entendue  dans  le  pays  messin 
par  M.  de  Puymaigre  (qui  n'en  a  publié  que  les  paroles),  et  trois  fois  par  M.  Tiersot 
dans  les  régions  de  Briançon  et  de  la  Maurienne,  est  composé  de  six  couplets  de 
chacun  quatre  vers  décasyllabes,  à  rimes  croisées,  dont  le  premier   est  ainsi  conçu  : 

Comment  vouloir  qu'une  personne  chante 
Quand  elP  n'a  pas  son  cœur  en  liberté  ? 
Laissez  chanter  ceux  que  l'amour  contente, 
Et  laissez-moi  dans  mon  malheur  pleurer  ! 

Ce  couplet  est  presque  identique  à  celui  traité  par  Orlando  de  Lassus,  dans  la 
célèbre  chanson  à  quatre  voix  de  son  premier  livre  de  Mélanges,  publié  en  1 555, 
souvent  réimprimé,  et  en  dernier  lieu  choisi  par  M.  Henry  Expert  pour  inaugurer  sa 
belle  collection  des  Maîtres  musiciens  de  la  Renaissance  française.  Grâce  aux  exécu- 
tions des  Chanteurs  de  Saint-Gervais,  le  charmant  morceau  de  Lassus  est  très  connu 
du  public  des  concerts  : 

Las  !  voulez-vous  qu'une  personne  chante 
A  qui  le  cœur  ne  fait  que  soupirer  ? 
Laissez  chanter  celui  qui  se  contente 
Et  me  laissez  mon  seul  mal  endurer. 

«  Les  livres  de  chansons  polyphoniques  n'en  donnent  jamais  davantage  »,  dit 
M.  Tiersot,  qui  n'a  pas  eu  connaissance  de  la  chanson  à  quatre  voix  insérée  sans 
nom  d'auteur,  en  i53i,  par  Pierre  Attaingnant,  dans  son  recueil  de  Trente-sept  chan- 
sons musicales  à  quatre  parties.  Ici  le  texte  présente  sept  vers,  dont  les  quatre  pre- 
miers sont,  à  un  mot  près,  les  mêmes  que  ceux  plus  tard  remis  en  musique  par 
Lassus,  et  dont  le  septième  se  répète  deux  fois  : 

Las  !  voulez-vous  qu'une  personne  chante 
A  qui  le  cœur  ne  fait  que  soupirer  ? 
Faictes  chanter  celuy  qui  se  contente 
Et  me  laissez  mon  seul  mal  endurer, 
Qui  n'ay  espoir  aultre  que  d'empirer. 
Jugez  par  là  si  de  rien  je  m'accuse 
Qui  ne  me  soit  trop  raisonnable  excuse. 

En  1546,  le  poète  musicien  huguenot  Eustorg  de  Beaulieu  fit  subir  à  ce  texte  une 
transformation  pieuse,  en  lui  donnant  le  sens  d'une  chanson  spirituelle.  Conservant, 
selon  son  habitude,  sans  y  rien  changer,  le  premier  vers,  il  s'appliqua  à  se  servir 
pour  toute  sa  pièce  des  mêmes  rimes  et  de  la  même  coupe  poétique  : 
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Las  !  voulez-vous  qu'une  personne  chante 
Folles  chansons  (dont  se  deust  retirer)  ? 
Faites  chanter  la  musique  plaisante 
Dont  Dieu  jadis  vint  David  inspirer. 
Car  à  cela  devons-nous  aspirer, 
Louant  Celuy  qui  guérir  ne  refuse 
Le  cœur  contrit  qui  de  péché  s'accuse. 

La  chanson  spirituelle  d'Eustorg  de  Beaulieu  (reproduite  par  H.  Bordier  au  tome  I 
de  son  Chansonnier  huguenot  du  IY/«  siècle)  se  compose  de  trois  strophes  sembla- 
bles, de  sept  vers  chacune,  sur  les  mêmes  rimes  :  peut-être  en  faut-il  déduire  que 
telle  était  l'étendue  du  texte  profane  dont  le  recueil  d'Attaingnant  ne  nous  a  con- 
servé que  le  premier  couplet. 

Nous  trouvons  dans  les  Dernières  poésies  de  Marguerite  de  Navarre,  publiées 
pour  la  première  fois  en  1896  par  M.  Abel  Lefranc  d'après  le  ms.  fr.  24298  de  la 
Bibliothèque  nationale,  une  autre  imitation  de  cette  chanson,  qui  fournit  une  nou- 
velle preuve  de  sa  grande  popularité.  Marguerite,  écrivant  peu  de  temps  après  la 
mort  de  François  Ier  (1547)  une  «  Comédie  sur  le  trépas  du  Roy  »,  où  le  dialogue 
est  mélangé  de  couplets  alternativement  chantés  sur  des  timbres  connus  par  chacun 
des  quatre  personnages,  place  dans  la  bouche  de  l'un  d'eux,  Securus,  une  strophe 
«  Sur  le  chant  :  Las,  voulez-vous  qu'une  personne  chante,  De  qui  le  cœur  ne  fait  que 
soupirer  ».  Cette  strophe,  de  huit  vers  au  lieu  de  sept,  est  calquée  sur  le  texte  de  la 
chanson,  tel  que  nous  l'offre  le  recueil  d'Attaingnant  ;  les  mêmes  rimes  y  sont  con- 
servées : 

Ma  triste  voix  plus  rien  que  deuil  ne  chante, 

Aussi  mon  mal  ne  faict  que  s'empirer. 

Rien  je  ne  voy  qui  mon  esprit  contente, 

Et  ne  peut  plus  mon  cœur  que  souspirer. 

Nul  mal  ne  crainetz,  et  nul  bien  désirer 

Je  ne  puis  plus,  fais  moy  pleurer,  ma  muse. 

Pour  desplaisir  du  tout  ne  retirer, 

Ce  mestier  veux  faire  sans  nulle  excuse. 

Au  point  de  vue  musical,  le  rapprochement  entre  la  chanson  populaire  actuelle  et 
le  morceau  de  Lassus,  fait  par  M.  Tiersot  dans  un  article  du  Ménestrel  du  12  jan- 
vier 1896,  auquel  renvoie  son  volume  nouveau,  l'a  amené  à  conclure  que  <'  la  mélo- 
die populaire  diffère  assez  notablement  du  thème  traité  par  R.  de  Lassus  :  cepen- 
dant la  tonalité,  la  mesure  et  la  forme  générale  sont  presque  semblables,  et  il  se 
pourrait  bien  que  l'une  et  l'autre  dérivassent  d'un  type  commun  ».  La  chanson  du 
t  recueil  d'Attaingnant,  beaucoup  plus  analogue  à  la  mélodie  actuelle  que  celle,  de 
Lassus,  nous  offre  peut-être  ce  type,  ou  plutôt  une  version  plus  rapprochée  d'un 
type  encore  antérieur.  Nous  en  faisons  le  lecteur  juge  en  empruntant  d'abord  à 
M.  Tiersot  la  notation  de  la  mélodie  populaire  entendue  par  lui  dans  la  Maurienne 
et  le  Brianconnais  : 
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Comment  vou-loir  qu'u-ne  person-  ne  chante     Quand  ell'  n'a  pas  son  cœur  en  liber- 
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té  ?  Laissez  chanter  ce-    lui  qui  se  con-tente,        Et    laissez- moi,    et  laissez 


moi  dans  mon  malheur  pieu-  rer, 


et    laissez-  moi,      Et  laissez- 


moi  dans  mon  malheur  pieu-  rer. 


—    2ÔI    — 

Des  quatre  membres  de  phrase  qui  composent  cette  mélodie,  le  premier  forme 
presque  exactement  le  début  de  la  partie  du  ténor  (partie  principale)  de  la  chanson 
polyphonique  anonyme  ;  les  éléments  du  second  et  du  troisième  se  reconnaissent 
au  milieu  des  développements  ajoutés  par  le  compositeur  : 


Las  !  vou-  lez-vous       qu'une  per-  son- 
Fai-   tes   chan-ter  ce-  lui  qui    se 


ne 

con- 


chan- 
ten- 


te      A     qui   le  cœur 
te,     Et     me  lais-sez 


ne  fait 

mon  seul 


que  sou-pi-     rer? 
mal  en-  du-    rer. 


Qui  n'ay 


es-poir    au-tre     que    d'em-  pi- 


rer.  Ju-gez    par  là 


si  de  rien 


trop 


ble  ex-  cu-se. 


Quant  à  la  dernière  section,  deux  fois  répétée,  de  la  mélodie  populaire,  on  en 
trouve  l'équivalent  non  plus  dans  la  partie  de  ténor,  mais  dans  un  passage  orné  de 
la  partie  de  superius,  qui  correspond  au  même  sens  poétique  : 


pEJp^JEF^^^Eg^ 
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ne 

mon 


fait 
seul 


que  sou-pi-  rer. 
mal   en-du-  rer. 


A  partir  du  cinquième  vers,  le  texte  littéraire  de  la  chanson  recueillie  par 
MM.  de  Puymaigre  et  Tiersot  diffère  totalement  de  celui  que  contient  le  livre 
d'Attaignant,  pour  se  rapprocher  du  type  cultivé  au  xvne  et  au  xvme  siècle  :  il  n'y 
manque  même  pas  le  nom  conventionnel  d'Iris,  inconnu  des  musiciens  de  la 
Renaissance.  Nous  sommes  donc  en  présence  dune  chanson  artistique  duxvie  siècle, 
modifiée  au  xvne  et  transportée  en  des  provinces  éloignées,  où  elle  s'est  conservée 
par  la  force  de  la  tradition  orale,  tandis  qu'elle  disparaissait  du  souvenir  des  musi- 
ciens de  profession. 

La  chanson  anonyme  du  recueil  d'Attaingnant  et  celle  de  Lassus  ne  sont  pas  les 
seules  œuvres  de  l'école  du  contrepoint  vocal  qui  aient  été  écrites  sur  le  même 
texte  et  vraisemblablement  d'après  le  même  modèle  musical.  Autant  qu'on  puisse 
l'apprendre  par  les  répertoires  bibliographiques  où  ne  sont  d'ordinaire  cités  que  les 
premiers  mots  des  chansons,  le  texte  «  Las  voulez-vous  qu'une  personne  »  se 
trouve,  traité  à  deux  voix  sans  nom  d'auteur,  dans  le  quatrième  livre  du  Parangon 
des  chansons,  imprimé  à  Lyon  en  1 538  par  Jacques  Moderne  ;  puis,  sous  le  nom 
d'Antoine  Gardane,  dans  d'autres  recueils  et  dans  un  manuscrit  de  la  bibliothèque  de 
Munich  ;  Gérard  de  Turnhout  est  désigné  comme  l'auteur  d'une  autre  pièce  à  deux 
voix,  imprimée  en  i5yi,  et  d'un  cantique  composé  probablement  sur  l'adaptation 
spirituelle  d'Eustorg  de  Beaulieu;  d'autres  œuvres  sont  encore  mentionnées  sous  les 
noms  de  Jean  de  Castro  et  de  Nicolas  Gombert  :  il  serait  intéressant  de  comparer 
entre  elles  ces  compositions,  dont  les  exemplaires  n'existent  qu'à  Munich,  Upsal, 
Vienne  ou  Berlin,  et  dont  quelqu'une  pourrait  apporter  une  forme  différente  du 
thème  mélodique,  ou  une  forme  complète  du  texte  littéraire  primitif. 


—    2Ô2    

L'origine  d'une  autre  mélodie  du  livre  de  M.  Tiersot  remonte  peut-être  à  une 
époque  encore  plus  lointaine  :  c'est  celle  qui  accompagne  la  singulière  danse  armée 
du  Bacchu-ber,  sorte  de  pyrrhique  villageoise,  uniquement  localisée  au  Pont-de-Cer- 
vières,  et  sur  l'antiquité  de  laquelle  on  est  loin  de  s'accorder,  les  gens  d'imagination 
optimiste  voulant  en  faire  déduire  l'usage  des  Romains,  tandis  que  les  sceptiques 
proposent  d'y  voir  la  simple  trace  d'un  ballet  inventé  vers  1806  pour  une  fête  offi- 
cielle par  un  sous-préfet  ambitieux  et  passablement  «  fumiste  ».  Entre  les  écrivaias 
qu'il  cite  au  sujet  du  Bacchu-ber,  M.  Tiersot  ne  mentionne  pas  Millin,  qui  a,  vers 
1810,  décrit  et  noté  cette  danse,  d'une  façon  identique  à  celle  de  notre  confrère 
moderne,  sauf  l'addition  de  notes  de  passage,  qui  ne  changent  rien  à  la  construction 
du  thème.  Les  explications  très  précises  de  Millin  divisent  en  douze  figures  les  pha- 
ses successives  de  la  danse  :  il  semble,  d'après  la  description  nouvelle  de  M.  Tiersot, 
que,  dans  l'espace  d'un  siècle  environ,  le  Bacchu-ber  se  soit  plutôt  compliqué  que 
simplifié.  Toujours  est-il  que,  maintenant  subventionné  par  le  Club  alpin,  il  se  trouve 
en  quelque  sorte  classé  au  rang  de  «  monument  historique  »,  ce  qui,  comme  nul 
n'en  ignore,  doit  garantir  sa  durée  et  son  intégrité  relative. 

Que  n'en  est-il  de  même  pour  ces  jolies  chansons  populaires,  qui  se  meurent  au 
choc  de  la  «  civilisation  »,  et  que  dans  cinquante  ans  les  folk-loristes  chercheront 
en  vain,  comme  s'épuiseront  les  chasseurs  à  découvrir  l'aigle,  la  marmotte  ou  le 
chamois. 

C'est  alors  que  sera  senti  l'inestimable  prix  du  travail  accompli  par  M.  Tiersot, 
et  les  éloges  que  nous  sommes  heureux  d'exprimer  aujourd'hui  ne  seront  rien  auprès 
du  cri  de  reconnaissance  des  érudits  de  l'avenir. 

Michel  Brenet. 


% 


MOIS     MUSICAL 


Si  les  murs  de  la  Schola  ont  des  oreilles,  ils  n'ont  pas  dû  reconnaître  dans  les  mé- 
lodies qu'on  entendit,  le  mois  dernier,  les  coutumières  harmonies  grégoriennes,  les 
savants  développements  palestriniens,  les  sévères  beautés  qu'on  applaudit  d'ordinaire 
en  ce  lieu;  si  les  murs  de  la  Schola  ont  des  yeux,  ils  n'ont  pas  reconnu  davantage  le 
public  familier  qui  aime  l'art  sans  snobisme  et  qui  vient  dans  la  modeste  salle,  ni 
pour  voir,  ni  pour  être  vu,  car,  l'autre  jour,  le  coup  d'œil  du  théâtre  de  verdure  im- 
provisé dans  les  jardins  de  l'École  ne  présentait  que  plumes  ondoyantes,  dentelles 
de  prix  et  pierreries  inestimables  :  ce  soir-là  et  tous  les  jours  suivants,  Gampra,  Ra- 
meau et  Duni  remplaçaient  au  programme  les  vieux  maîtres  religieux,  les  sœurs 
Mante,  vrais  petits  Saxe  animés,  faisaient  la  joie  de  tous  les  yeux,  et  le  faubourg 
Saint-Germain,  le  noble  faubourg,  voisinait  avec  son  cousin  Jacques. 

Car,  c'est  ainsi  que  M.  Charles  Bordes  avait  compris  la  réalisation  de  ses  Concerts 
d'été.  Il  se  dit  que  par  les  fortes  chaleurs  la  musique  de  Bach  ou  de  Palestrina  serait 
peut-être  d'une  ingestion  difficile  et  qu'il  fallait  réveiller  les  esprits  par  quelques 
petits  plats  plus  pimentés  qu'à  l'ordinaire.  Il  songea  donc  à  reconstituer  à  la  scène  quel- 
ques morceaux  caractéristiques  du  théâtre  aux  xvnc  et  xvme  siècles.  Ne  pouvant  en- 
treprendre une  restitution  complète,  avec  décors  variés,  machinerie,  jeux  de  lumières, 
M.  Bordes  chercha  à  faire  revivre  un  de  ces  théâtres  de  verdure  dont  les  mémoires 
contemporains  vantent  le  charme  et  l'ordonnance  et  sur  lesquels,  sans  décors  pré- 
cis, sans  autre  fond  que  les  bosquets  taillés  à  la  mode  du  temps,  se  représentaient 
comédies,  drames  lyriques,  pastorales  ou  ballets  que  la  fantaisie  royale  ou  celle  d'un 
maître  de  Menus  Plaisirs  pouvait  transposer  un  instant  en  plein  air,  dans  l'allée  d'un 
parc  ou  dans  les  bosquets  fermés  d'un  jardin  de  Le  Nôtre. 

Telle  fut  l'économie  du  plan  élaboré  par  M.  Bordes,  tel  fut  le  cadre  évoqué  parla 
Schola  dans  le  jardin  de  son  séculaire  hôtel.  La  double  rangée  de  vieux  ormes  déli- 
mita la  salle  d'été  qu'une  immense  toile,  dissimulée  par  le  feuillage,  protégeait  contre 
une  surprise  du  temps.  Des  treillages  verts  et  des  ramures  réelles,  dressés  d'après 
les  estampes  anciennes,  complétaient  l'illusion.  La  scène  était  un  nid  de  verdure,  où 
deux  faunes  railleurs  sur  les  côtés  et  une  statue  de  l'Amour  au  fond  dessinaient  leurs 
silhouettes  blanches.  Enfin,  une  judicieuse  disposition  d'ampoules  électriques  comme 
autant  de  fleurs  lumineuses,  répandait  une  clarté  douce  et  suffisamment  archaïque. 

Le  public  n'avait  plus  qu'à  venir  :  il  vint  en  foule.  Les  amis  familiers  de  la  Schola 
s'y  rencontrèrent  à  la  soirée  du  22  juin  avec  les  membres  de  la  Société  artistique  des 
Amateurs  dont  le  précieux  patronage  permit  la  réalisation  de  cette  coûteuse  évoca- 
tion. Nous  ne  pouvons  les  remercier  tous,  encore  que  notre  gratitude  n'oublie  per" 
sonne,  et  si  nous  ne  pouvons  citer  qu'un  nom,  que  ce  soit  en  première  ligne  celui  de 
l'excellent  vice-président  de  la  Société,  dont  il  est  l'âme  agissante  et  pensante, 
artiste  lui-même  universel  et  délicat,  M.  Fournier-Sarlovèze.  Il  lui  faut  associer  ici 
trois  membres  de  la  Société  qui  ont,  sur  notre  scène,  tenu  très  haut  le  renom  de 
l'amateurisme  et  dont  la  réputation  artistique  est  assez  connue  et  reconnue  pour  que 
la  Schola  ait  été  grandement  honorée  de  leur  précieux  concours  :  Mme  la  vicomtesse 
de  Trédern,  MM.  Robert  Le  Lubez  et  le  comte  Arthur  de  Gabriac. 

La  série  des  fêtes  fut  ouverte  le  i3  juin  par  une  conférence  de  M.  Jules  Lemaître, 
de  l'Académie  française,  sur  Sedaine.  Nous  la  publierons  dans  la  Tribune,  et,  pour 
profane  qu'en  soit   le  sujet,  nos  lecteurs   nous    sauront  gré  de  leur  donner  ce  déli- 
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cieux  morceau  d'humour  et  de  fine  critique  littéraire.  L'audition  de  plusieurs  mélo- 
dies de  Philidor,  de  Grétry,  de  Duni  et  de  Monsigny,  qui  furent  les  musiciens  pré- 
férés de  Sedaine,  complétèrent  la  conférence. 

Le  clou  fut  incontestablement  la  mémorable  soirée  du  22  juin  dans  le  théâtre  de 
verdure.  Le  programme  s'ouvrit  par  le  Prologue  des  Fêtes  vénitiennes,  du  musicien 
Campra,  chanté  par  Mlle  Marie  de  la  Rouvière,  qui  fut  une  Folie  très  raisonnable,  et 
M.   Louis  Bourgeois,  un  Carnaval,  que  d'aucuns  trouvèrent  un  peu  «  carême  ». 

Mais  voici  que  sur  l'estrade  improvisée,  dans  les  bosquets  taillés,  une  voix  claire 
monte  comme  celle  d'un  rossignol  qui  s'essaie  :  c'est  Zélide  —  Mlle  Leclerc,  de 
l'Opéra-Comique  —  en  taffetas  à  paniers,  qui  reproche  à  Myrtil  son  inconstance, 
Mvrtil,  dans  l'occurrence,  c'est  M.  Dufriché,  qui,  lamentable  à  souhait,  contemple 
sa  guirlande,  la  Guirlande,  symbole  d'amour  qu'il  a  laissé  se  faner.  A  l'orchestre, 
les  rythmes,  jusqu'alors  languissants,  s'animent  et  se  précisent  :  la  scène  s'éclaire 
d'une  grâce  que  Rameau  dut  entrevoir  dans  une  minute  d'inspiration,  et  les  deux 
sœurs,  Blanche  et  Louise  Mante,  viennent  mimer  une  danse  pompeuse  «  où  les  petites 
mains  fardées  pirouettent  en  l'air  comme  des  poupées  ». 

Et  pour  corser  le  spectacle,  —  la  reine  Marie-Antoinette  ne  jouait-elle  pas  sur  les 
théâtres  improvisés  de  Trianon  ?  —  la  vicomtesse  de  Trédern,  en  Mathurine,  vient 
donner  la  réplique  au  comte  de  Gabriac  et  à  M.  Le  Lub.ez  :  un  vieillard  bafoué  et  les 
accordailles  de  Colin  avec  Babet  —  Mlle  Séréno,  une  pimpante  Méridionale  qui  n'a 
pas  oublié  ses  yeux  au  pays  natal,  —  nous  avons  là  tout  le  scénario  des  Sabots,  de 
Sedaine  et  Duni.  L'orchestre  fut  particulièrement  bon  et  mis  à  point  dans  cette  der- 
nière partition. 

Vers  minuit,  tandis  que  les  derniers  accords  se  perdaient  dans  la  nuit,  si  trop  de 
plastrons  blancs  sous  des  habits  noirs  ne  s'étaient  pas  hâtés  vers  les  automobiles 
qui  attendaient  à  la  porte  et  s'ébranlaient  en  trépidant,  on  aurait  pu  avec  un  peu 
d'imagination  et  de  rêve,  se  croire  rajeuni  de  près  de  deux  cents  ans  dans  le  vieil 
hôtel  de  la  rue  Saint-Jacques. 

Jean  de  Mûris,  mon  ami,  combien  l'immortalité  te  réserve  de  surprises  ! 

Et  qui  peut  dire  si  la  Schola  ne  t'en  prépare   pas  d'autres  encore  ? 

Deux  auditions  nouvelles  de  la  Guirlande  eurent  lieu  le  samedi  et  le  dimanche  qui 
suivirent  ;  deux  concerts  de  jour  empruntèrent  également  le  cadre  de  la  salle  de  ver- 
dure. Aujourd'hui,  la  Schola  a  dépouillé  ses  guirlandes  de  fleurs,  les  faunes  des 
stèles,  les  arceaux  de  treillage  :1a  vie  grave  et  réelle  a  repris,  après  ce  songe  d'une 
nuit  d'été,  et  nous  espérons  qu'au  lendemain  des  vacances,  notre  Ecole  revivra  les 
jours  remplis  et  féconds  de  l'artistique  labeur. 

Jean  de  Mûris. 


Le  Gérant:  Rolland. 


l'y  ris- Poitiers.  —    Société  Française  d'Imprimerie  et  de  Librairie. 
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LÉON  XIII,    PIE  X 

ET  LE  CHANT  RELIGIEUX 


La  Schola  Cantorum  a  consacré  trop  complètement  et  pendant  trop 
d'années  ses  efforts  à  la  réforme  du  chant  religieux  pour  rester  étran- 
gère aux  événements  importants  qui  viennent  de  se  passer  à  Rome.  Si, 
portée  par  la  force  même  des  choses  en  dehors  de  son  premier  cercle 
d'action,  qui  était  la  remise  en  honneur  des  primitifs  de  la  musique 
religieuse  et  la  culture  du  chant  grégorien,  elle  s'est  laissé  entraîner,  à 
mesure  que  l'œuvre  se  développait,  surtout  son  Ecole  supérieure  de 
musique,  dans  le  domaine  de  la  musique  générale,  elle  ne  peut  oublier 
qu'elle  a  conservé  toujours  à  la  musique  religieuse  la  place  d'honneur: 
assise  fondamentale  de  toute  sa  doctrine,  dont  l'évolution  n'est  que  l'é- 
largissement, le  prolongement  de  ses  principes  étendus  à  toute  musique, 
même  profane.  Les  lois  essentielles  ne  sont-elles  pas  les  mêmes  ?  elles 
animent  les  œuvres  religieuses  primitives,  elles  restent  les  lois  orga- 
niques de  toute  musique  pour  prouver  une  fois  de  plus  que  l'art  reli- 
gieux est  la  forme  première  de  tous  les  arts.  Ceci,  nous  nous  réservons 
de  le  prouver  et  de  le  développer  plus  tard.  Devant  les   événements 
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romains,  la  Schola  se  devait  de  saluer  respectueusement  la  dépouille 
du  Pontife  éclairé  et  subtil,  qui  en  fait  de  politique  musicale  reli- 
gieuse sut  si  bien,  sans  accorder  de  nouveaux  gages,  laisser  les  questions 
pendantes,  et  marquer  assez  ses  sympathies  de  pontife  humaniste  à  un 
art  qui  lui  était  en  partie,  paraît-il,  fermé,  mais  dont  il  ne  pouvait 
ignorer  le  rôle  considérable  dans  la  Liturgie  et  dans  l'Eglise.  Les  actes 
de  ses  dernières  années  de  pontificat,  en  ce  qui  concerne  le  chant  reli- 
gieux, ont  été  trop  importants  pour  que  nous  ne  les  rappelions  pas  ici 
et  que  nous  ne  saluions  l'extinction  de  son  admirable  esprit  d'une  très 
respectueuse  gratitude.  Tout  le  monde  a  encore  dans  la  mémoire  les 
termes  de  la  lettre  que  Sa  Sainteté  Léon  XIII  voulut  bien  adresser  au 
Révérendissime  Père  Abbé  de  Solesmes,  le  17  mai  1901,  et  la  Schola 
Canfbrum  pouvait-elle  oublier  la  faveur  dont  elle  fut  l'objet  au  sujet 
du  Congrès  de  chant  religieux  qu'elle  organisa  à  Bruges  l'an  dernier,  et 
dont  elle  fut  hautement  récompensée  par  la  lettre  que  voulut  bien  lui 
faire  adresser  Sa  Sainteté  par  le  cardinal  Rampolla,  en  date  du  21  août 
1902,  et  par  l'intermédiaire  de  Sa  Grandeur  Mgr  Wapfelaert,  évêque  de 
Bruges?  Cette  lettre  parut  dans  len°  d'août-septembre  1902  de  la  Tribune 
de  Saint-Gervais,  et  Sa  Sainteté,  outre  les  fermes  marques  de  respect  et 
d'attachement  à  sa  personne,  y  a  vu  avec  plaisir  que  les  congressistes  de 
Bruges  se  sont  proposé  de  faire  avancer  l'étude  du  chant  grégorien  ; 
et,  puisque  Sa  Sainteté  elle-même  a  indiqué,  en  plusieurs  actes  ponti- 
ficaux, l'utilité  et  l'importance  de  ce  chant,  elle  ne  peut  que  se  réjouir 
de  cette  façon  si  bien  comprise  de  faire  goûter  plus  encore  la  beauté  et 
l'auguste  caractère  des  rites  sacrés... 

Ce  document,  qui  était  comme  une  consécration  officielle  de  nos  ef- 
forts, pouvait-il  nous  laisser  indifférent  au  moment  de  la  disparition  du 
Pontife  ? 


La  Schola  ne  pouvait  pas  non  plus  assister  sans  anxiété  aux  déli- 
bérations du  Conclave,  sans  songer  au  sort  qui  serait  fait  à  la  cause  du 
chant  religieux  par  l'auguste  successeur  de  Pierre  que  la  Providence 
nous  réservait.  La  bienveillante  attention  du  Pontife  défunt  à  tous 
les  efforts  de  ceux  qui  travaillent  en  commun  ou  individuellement  à 
la  réforme  traditionnelle  du  chant  serait-elle  continuée  par  le  Pontife 
nouveau  ?  La  politique  des  partis  et  des  nations  aurait-elle  sa  répercus- 
sion jusque  dans  le  domaine  du  chant  religieux  ?  Quel  avenir  nous  était 
réservé  ?  Les  noms  mis  en  avant  ne  nous  révélaient  aucune  préfé- 
rence: un  seul  entre  tous,  et  par  l'aménité  de  son  caractère,  sa  grande 
simplicité,  sa  piété  éprouvée,  son  zèle  pour  toutes  les  choses  qui  tou- 
chent à  la  liturgie  et  à  l'universalité  du  culte  nous  était  particulièrement 
agréable,  sans  oser  jamais  en  espérer  la  proclamation.  C'était  celui  du 
vénéré  patriarche  de  Venise,  le  cardinal  Sarto,  maintenant  Pie  X,    de 
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qui  nous  connaissions  les  préférences,  comme  nous  en  ayant  donné  un 
gage  primordial  et  précieux  :  l'admirable  Lettre  pastorale  sur  léchant 
d'Église  publiée  à  Venise  le  Ier  mai  i8g5  et  que  la  Tribune  de  Saint- 
Gervais,  née  la  veille,  reproduisit  en  entier  dans  ses  numéros  de  juillet, 
août  et  septembre  1895.  Nous  pouvons  avouer  avec  orgueil  que  ce 
document  mémorable  fut,  à  proprement  parler,  le  résumé  des  articles 
organiques  fondamentaux  de  la Schola  Cantorum,  née,  on  s'en  souvient, 
au  moment  même  de  la  publication  du  fameux  décret  de  18Q4,  qui  faillit 
en  arrêter  la  création.  Soutenue  par  l'exemple  donné  par  le  courageux  et 
vénéré  prélat,  notre  jeune  Schola  sentit  son  courage  redoubler,  et  c'est 
un  peu  sous  l'action  directe  de  cette  haute  parole  que  nous  essayâmes 
nos  premières  armes. 

Nous  ne  pouvons  ici  reproduire  in  extenso  cette  lettre  mémorable, 
mais  nous  ne  pouvons  résister  au  plaisir  de  la  faire  réimprimer  et 
tirer  à  part,  la  tenant  à  la  disposition  de  nos  sociétaires  ou  abonnés  qui 
n'auraient  pas  en  leur  possession  l'année  de  la  Tribune  de  1895,  à 
jamais  épuisée  et  depuis  longtemps.  Ils  y  liront  avec  quelle  grandeur 
d'esprit  et  quelle  logique  admirable  le  patriarche  d'alors  jugeait  de  nos 
devoirs  envers  la  musique  religieuse. 

Ce  que  le  patriarche  a  si  bien  défini,  si  bien  ordonné  surtout,  le  pape 
pourrait-il  l'effacer?  11  le  généralisera.  Ne  retrouvera-t-il  pas  auprès 
de  lui  le  fidèle  abbate  Lorenzo  Perosi,  entre  les  mains  duquel  les  des- 
tinées de  la  musique  religieuse  sont  remises?  On  connaît  le  rôle  qu'il 
a  déjà  joué,  car  à  côté  du  compositeur  à  la  connaissance  duquel  je  me 
suis  dévoué  avec  tant  déplaisir —  ce  que  je  ferais  volontiers  encore  —  il 
y  a  chez  ce  jeune  prêtre  un  Piémontais  d'une  opiniâtreté  rare,  qui  nous 
assure  que  la  musique  religieuse  sera  bien  gardée.  Quant  au  Pontife 
vénéré  qui  vient  de  nous  être  donné,  sa  Lettre  pastorale  sur  la  musique 
sacrée,  et  ses  actes,  sont  là  pour  nous  permettre  de  regarder  vers  Rome 
avec  confiance,  obéissants  et  pleins  d'espérance,  et  si,  dans  la  vie  toute 
de  douceur,  de  popularité  méritée,  tout  à  la  «  pastoure  »  des  âmes,  les 
politiciens  ont  peine  à  deviner  Yignis  ardens  des  prophéties,  bien  qu'on 
le  dise  capable  d'énergies  insoupçonnées,  nous  pouvons  assurer  qu'à 
lire  sa  lettre  pastorale  sur  la  musique  et  ses  ordonnances,  il  paraît  être 
le  feu  ardent  qu'annonce  Malachie,  quand  il  menace  de  poursuivre  des 
«  peines  canoniques  »  tous  ceux  qui  ne  se  conformeraient  pas  à  tous  et 
à  chacun  des  articles  «  que  j'impose  par  la  présente  lettre  en  vertu  de  la 
sainte  obéissance  ».  Plus  loin,  ne  craint-il  pas  de  comparer  aux  mauvais 
prêtres  de  la  Genèse  ceux  qui  font  entendre  à  l'église  un  chant  qui  n'y 
est  pas  approprié,  «  offense  pour  laquelle  nous  pourrions  provoquer 
le  même  châtiment  dont  furent  frappés  les  fils  d'Aaron,  Nadab  et  Abiu, 
qui,  employant  un  feu  profane  pour  le  sacrifice,  furent  consumés  d'un 
feu  céleste  :  Egressusque  ignis  a  Domino  devoravit  eos,  et  mortui  sunt 
coram  Domino.  »  Les  Nadab  et  les  Abiu  sont  légion,  et  le  Souverain  Pon- 
tife n'aura  jamais  trop  de  torches  ardentes  pour  les  porter  contre 
les  bûchers  que  sont  les  bibliothèques  et  les  répertoires  de  nos 
maîtrises. 
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C'est  donc  en  enfant  soumise  aux  prescriptions  du  Saint-Siège  apo- 
stolique et  le  cœur  enflammé  de  la  plus  sainte  et  la  plus  salutaire  espé- 
rance, que  la  Schola  Cantorum  salue,  avec  les  marques  du  plus  profond 
respect  et  de  la  plus  grande  humilité,  le  grand  pape  musicien,  nouveau 
Grégoire  que  la  Providence  nous  a  envoyé. 

Charles   Bordes, 
Directeur-fondateur  de  la  Schola  Cantorum. 


MICHEL  SEDAINE 

CONFÉRENCE  FAITE  A  LA   SCHOLA    GANTORUM,   LE    l3   JUIN    IO,o3 


M.    JULES    LEMAITRE 

De  l'Académie  Française 


Mesdames,  Messieurs, 

Il  y  a  trois  ans,  à  une  extrémité  de  Paris,  dans  une  soirée  tout  à 
fait  populaire,  devant  un  auditoire  de  petits  bourgeois,  d'employés  et 
d'ouvriers,  j'ai  vu  l'illustre  auteur  de  Fervaal  et  de  V Étranger  accom- 
pagner sur  un  mauvais  piano,  durant  deux  heures  d'horloge,  de  très 
humbles  romances  et  même  d'affreuses  chansons  de  café-concert.  Ce 
jour-là,  j'ai  senti  pour  M.  Vincent  d'Indy  quelque  chose  comme  de  la 
vénération  ;  et  je  me  suis  dit  que  si  jamais  je  pouvais  être  agréable  à  un 
homme  d'un  si  grand  cœur,  j'en  saisirais  l'occasion  avec  empressement. 
Et  c'est  pourquoi,  lorsque  son  digne  ami,  M.  Charles  Bordes,  m'est 
venu  demander  une  causerie  pour  la  ScJiola  Cantorum,  je  n'ai  pas 
hésité  à  m'exposer  à  vos  sévérités  en  vous  parlant  musique  sans  aucune 
compétence,  d'ailleurs  un  peu  consolé  par  cette  réflexion  que  je  ne 
serai  peut-être  pas  le  seul  à  qui  cela  serait  arrivé.  J'ajoute  que  j'ai  eu 
bien  peu  de  temps  pour  préparer  cette  causerie  :  ce  m'est  une  autre  rai- 
son de  redouter  ce  savoir  autorisé. 

Au  moins  ai-je  choisi,  pour  parler  un  peu  autour,  la  seule  musique 
qui  me  soit  à  peu  près  accessible,  celle  des  opéras  comiques  de  la  fin  du 
xvme  siècle,  la  musique  des  Philidor,  des  Duni,  des  Monsigny,  des 
Grétry,  dont  j'aime  et  dont  je  crois  concevoir  pleinement,  —  parce  que 
cela  n'est  pas  bien  difficile  —  les  mélodies  si  simples  et  si  pures,  la 
grâce  spirituelle,  la  tendresse  quelquefois,  et  la  mélancolie  légère...  Je 
songe  là-dessus  que  je  dois,  en  conscience,  vous  dire  mon  numéro 
comme  musicien  ou  amateur  de  musique.  Je  vous  confesse  que  ce 
numéro  n'est  pas  très  élevé.  De  ce  qu'on  appelle  la  grande  musique 
je  n'ai  jamais  reçu  (et  je  ne  m'en  vante  pas)  que  des  joies  rares  et 
laborieuses. 

Pourquoi  ?  Sans  doute  parce  que  j'ai  l'ouïe  grossière  ou  peu  exercée. 
Il  me  faut,  pour  que  je  sois  content  ou  seulement  pour  que  je  com- 
prenne, des  mélodies  très  claires,  des  harmonies  peu  compliquées  et  un 
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rythme  légalement  marqué.  J'ai  un  faible  pour  la  musique  militaire  et 
je  ne  hais  pas  l'orgue  de  Barbarie.  Mais,  dès  que  les  rapports  entre  les 
sons  successifs  ou  les  sons  simultanés  cessent  d'être  très  simples,  très 
unis,  très  faciles  à  saisir,  je  n'y  suis  plus,  je  n'entends  plus  que  du 
bruit. 

Cela  encore  ne  serait  rien.  Les  plaisirs  que  l'on  conçoit  à  peine,  on 
souffre  peu  d'en  être  privé.  Mais  il  y  a  une  chose  horrible  :  j'ai  une 
pente  à  goûter,  j'en  ai  peur,  les  poncifs  les  plus  misérables  et  les  plus 
niaises  banalités,  ou  du  moins  ce  que  vous,  qui  êtes  savants,  vous  appelez 
ainsi.  Il  n'y  a  pas  à  dire, la  romance  roucouleuse  et  geignarde,  chère  aux 
peintres  en  bâtiments,  le  Temps  des  Cerises  ou  Je  me  mis  à  fleurer 
comme  on  pleure  à  vingt  ans,  me  ravit  et  me  met  du  vague  à  l'âme. 

Je  suis  sur  qu'il  y  a  des  gens  que  je  considère  comme  des  imbéciles, 
précisément  parce  qu'ils  ont  en  littérature  les  goûts  que  j'ai  en 
musique.  Et  cette  pensée  est  très  mortifiante. 

Toutefois,  comme  je  l'ai  dit,  je  m'élève  encore,  sans  trop  d'effort, 
jusqu'à  cette  musique  du  temps  de  Louis  XVI,  qui  me  rappelle  ce  que 
fut,  dans  la  peinture  ou  dans  l'architecture,  le  style  Boucher  ou  le 
style  Trianon.  Mais  j'ai  beaucoup  de  peine  à  monter  plus  haut.  Qu'est- 
ce  à  dire  ? 

Cela  veut  dire  simplement  que  mon  goût  musical  retarde  sur  mon 
goût  littéraire.  Cela  veut  dire  que  j'ai,  en  musique,  le  goût  que  j'aurais 
en  littérature  si  je  considérais  comme  non  avenus  Chateaubriand,  La- 
martine, Hugo,  Flaubert,  Leconte  de  Lisle,  et  si  je  regardais  comme  in- 
compréhensible et  superflue  la  rhétorique  de  l'auteur  de  René,  ses  épi- 
thètes  et  ses  images  ;  et  la  versification,  et  le  vocabulaire,  et  la  période 
à  grand  orchestre  du  poète  des  Contemplations  ;  et  tout  ce  que  nous 
devons  aux  romantiques  et  aux  parnassiens,  tout  cet  enrichissement  de  la 
langue  et  du  rythme  et  de  leurs  moyens  d'expression,  et  l'impression- 
nisme fiévreux  de  Michelet,  et  le  scepticisme  sensuel  de  Baudelaire,  et 
bien  d'autres  choses  encore.  Bref,  je  suis,  musicalement,  le  vieux  mon- 
sieur des  académies  de  province  qui  en  est  resté  aux  poètes  du  xvnie  siè- 
cle, et  qui  signale  des  traces  de  mauvais  goût  dans  les  Orientales...  Et, 
encore  une  fois,  je  ne  me  dissimule  pas  que  cela  est  assez  humiliant... 

Humiliant?  Pourquoi?  Ou  du  moins,  qu'importe  !  Je  veux  dire  :  qu'im- 
porte pour  mon  plaisir?  Il  n'est  pas  impossible  que  la  musique  un  peu 
simple  et  un  peu  courte  d'un  Grétry  ou  d'un  Monsigny  suscite  en  moi 
des  ressouvenirs,  des  songeries,  des  sentiments,  bref,  des  «  états  d'âme  » 
bien  approchants  de  ceux  où  sont  conduits  les  connaisseurs  par  une  mu- 
sique beaucoup  plus  complexe  et  plus  savante.  Je  mets,  dans  telle  mélo- 
die d'autrefois,  ce  qu'elle  me  fait  sentir  et  ce  qu'elle  n'exprime  pas,  et 
qui  est  précisément  ce  que  les  grands  musiciens  de  ce  temps-ci  expri- 
ment et  ne  me  font  pas  sentir.  Ou,  si  vous  voulez,  le  plus  naturellement 
du  monde,  je  retrouve,  sur  une  musique  qui  retarde,  l'expression  de  ma 
propre  sensibilité  nécessairement  affinée  par  une  littérature  qui  a  avancé. 
C'est  le  cas  d'appliquer  le  vers  de  Musset  : 

Qu'importe  le  flacon!.... 


Je  vous  parle  beaucoup  trop  de  moi-même,  ce  qui  est  de  très  mauvais 
goût,  et  à  quoi,  du  reste,  je  n'ai  aucun  plaisir.  Mais  c'est  que  je  crois 
mon  cas  représentatif  de  celui  de  beaucoup  de  gens,  qui  ne  l'avouent  pas 
tous. 

Après  cela,  comment  oser  vous  parler  de  musique?  Aussi,  à  vrai 
dire,  ne  vous  en  parlerai-je  pas,  puisque  je  veux  seulement  vous  dire 
quelques  mots,  non  de  Philidor,  de  Grétry  ou  de  Monsigny,  mais  de 
leur  librettiste,  le  bon  Sedaine. 

Vous  connaissez  son  histoire. 

Fils  d'un  petit  architecte  ruiné,  il  dut  se  faire  tailleur  de  pierres  et 
maçon  pour  gagner  le  pain  de  sa  mère  et  de  ses  trois  frères.  Il  ne  put 
achever  ses  études  classiques,  et  cela  se  sent.  Mais  c'était  une  âme 
d'une  grande  candeur.  Il  avait  quelque  chose  de  la  sincérité  parfaite  de 
La  Fontaine.  Et  ainsi,  il  a  été  donné  à  ce  brave  homme  d'inventer  avec 
le  Philosophe  sans  le  savoir  la  comédie  bourgeoise  (on  peut  bien  dire 
inventer,  puisqu'il  a  réalisé  ce  dont  Diderot  avait  eu  seulement  l'idée), 
—  et  d'inventer  aussi,  avec  Grétry  et  Monsigny,  l'opéra-comique.  Et 
c'est  de  cela  que  je  vous  parlerai  brièvement,  —  et  prudemment. 

Vous  savez  que  le  berceau  de  l'opéra  comique,  ce  fut  la  foire  Saint- 
Laurent.  On  y  jouait  des  farces  mêlées  de  couplets.  Lisez  l'amusant 
recueil  en  dix  volumes,  intitulé  Théâtre  de  la  Foire  Quelques- 
unes  de  ces  farces  sont  tout  à  fait  jolies.  Je  vous  signalerai  notamment 
Arlequin,  roi  de  Serendib,  qui  est  de  Lesage,  et  que  M.  Charles  Bordes 
pourrait  nous  rendre  quelque  jour. 

Mais  les  couplets  que  l'on  mêlait  à  ces  farces  étaient  simplement 
chantés  sur  des  airs  connus.  Les  auteurs  faisaient  des  paroles  pour  des 
«  timbres  »  qui,  en  général,  n'exprimaient  pas  autre  chose  qu'une 
gaieté  vulgaire  et  indéterminée.  Un  «  joyeux  entrain  »  en  était  à  peu 
près  la  seule  marque.  Et,  naturellement,  pas  de  trios  ou  de  quatuors 
exprimant  à  la  fois  les  sentiments  divers  ou  opposés  de  plusieurs  per- 
sonnages. Cette  musiquette  était  comme  superposée  à  l'humble 
comédie  ;  elle  ne  la  pénétrait  pas. 

Cela,  c'est  la  première  étape  de  l'opéra  comique,  qui  s'appelait  alors 
vaudeville. 

La  seconde  période  est  celle  où  les  auteurs  commencent  à  faire  des 
paroles,  non  sur  des  airs  connus,  mais  pour  une  musique  qui  n'existe 
pas  encore,  et  où  les  compositeurs  font  de  la  musique  exprès  pour  les 
paroles  ;  bref,  où  l'union  devient  intime  entre  les  parties  versifiées  et 
la  musique.  La  première  œuvrette  de  cette  espèce  est  peut-être  les 
Troqueurs  de  Vadé,  musique  de  Dauvergne  (i753).  Mais  on  peut 
dire  que  c'est  Sedaine,  avec  Philidor,  Monsigny,  Grétry,  qui  ont  fondé 
le  genre,  tant  ils  l'ont  perfectionné  et  avancé. 

Biaise  le  Savetier  (1762),  les  Sabots  (1768),  que  vous  entendrez 
demain,  sont  des  spécimens  de  l'opéra  comique  sous  sa  forme  élémen- 
taire. Mais  peu  à  peu  Sedaine  choisissait,  non  plus  des  sujets  farces  ou 
comiques,  mais  des  sujets  touchants  [Richard  Cœur  de  Lion,  Félix,  le 
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Déserteur,  etc.);  en  même  temps,  le  rôle  de  la  musique  devenait  de  plus 
en  plus  important,  ou  plutôt  les  deux  éléments,  paroles  et  musique, 
tendaient  de  plus  en  plus  à  se  fondre... 

Ici,  Mesdames,  Messieurs,  je  suis  tout  à  fait  embarrassé.  Je  sens 
que  Sedaine  a  très  bien  compris  les  conditions  du  genre,  mais  je 
n'espère  guère  pouvoir  vous  dire  en  quoi.  Enfin,  voici. 

Pour  comparer  de  petites  choses  à  de  très  grandes  —  et  pour  les  com- 
parer seulement  au  point  de  vue  théorique,  —  il  me  semble  vraiment 
que  le  rôle  de  la  musique  est  conçu  avec  autant  de  justesse  et  de  bon 
sens  dans  un  opéra  comique  de  Sedaine  ou  de  Grétry  ou  de  Monsigny 
que  dans  un  opéra  de  Wagner:  car,  sans  doute,  je  n'y  comprends  rien, 
mais  n'est-il  pas  vrai  que  Wagner,  qui  est  un  génie  extraordinairement 
puissant,  est  aussi,  comme  théoricien,  un  génie  très  raisonnable  (et  je 
sais  bien  d'ailleurs  qu'il  n'a  pas  inventé  de  toutes  pièces  ses  théories)  ? 
Avoir  fait  inséparables  le  sens  des  mots  et  la  musique  qui  le  traduit, 
avoir  définitivement  substitué  les  drames  légendaires  et  s3^mboliques  aux 
drames  pseudo-historiques  de  Scribe,  n'est-ce  pas  le  bon  sens  même? 

Eh  bien,  Sedaine,  dans  son  humble  sphère,  a  d'abord  très  bien  choisi 
ses  sujets.  Il  a  compris  que,  là  où  la  réalité  n'est  pas  très  simplifiée, 
ou  transposée,  bref,  là  où  il  n'y  a  pas  poésie  à  quelque  degré,  il  n'y 
a  guère  de  musique  possible,  ou,  si  vous  voulez,  la  musique  n'a 
rien  à  faire,  elle  n'est  pas  naturellement  appelée.  Dans  sa  paysannerie 
même,  il  a  un  art  exquis  de  simplification  et  un  sentiment  très  vif  du 
pittoresque. 

Il  y  a,  dans  Rose  et  Colas,  une  mère  Babi,  une  espèce  de  vieille 
fée  paysanne,  qui  grogne,  qui  sautille,  qui  chante  d'une  petite  voix  de 
petites  chansons  bizarres,  qui  marie  en  grondant  les  deux  amoureux,  et 
qui  est  tout  simplement  délicieuse.  Et  quant  à  ses  opéras  comiques  du 
genre  sentimental  et  touchant,  il  a  su  presque  toujours  y  mettre  de  la 
poésie  par  quelque  imprécision  dans  le  temps  et  dans  l'espace,  par  un 
peu  d'inexpliqué,  leur  garder  un  caractère,  un  air  de  légende  naïve,  de 
complainte  ou  de  fabliau  populaire...  Son  dialogue  est  presque  partout 
d'une  simplicité  sommaire  et  charmante,  avec  une  pointe  d'imprévu,  de 
courtes  échappées  de  fantaisie.  Ce  dialogue  prépare  vraiment  à  entendre 
la  musique.  Au  reste,  les  titres  seuls  de  la  plupart  de  ses  pièces,  Le 
Roi  et  le  Fermier,  Richard  Cœur  de  Lion,  Aucassin  et  Nicolette,  Fé- 
lix ou  l1 Enfant  de  la  forêt,  Aline  reine  de  Golgonde,  Barbe-Bleue,  etc., 
n'indiquent-ils  pas  qu'à  ses  yeux  la  musique  n'est  pas  faite  pour  enve- 
lopper des  réalités  trop  exactes,  trop  précises  ? 

Ensuite,  il  me  semble  que,  dans  un  livret,  il  a  su  ménager  des  places 
à  la  musique  de  la  façon  la  plus  judicieuse  et  la  plus  appropriée...  et  lui 
laisser  toujours  le  soin  de  marquer  et  d'exprimer  les  moments  essen- 
tiels du  petit  drame. 

Je  sais  qu'il  a  souvent  semé  des  chansons  pour  rien,  pour  le  plaisir 
(telles  Grégoire  ou  Quand  les  bœufs  vont  deux  à  deux,  dans  Richard).  Et 
de  cela,  pourquoi  nous  en  plaindrions-nous? 

Mais  il  a  surtout  assigné  à  la  musique  deux  emplois  :   i°   marquer  le 
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rythme  des  mouvements  de  scène  un  peu  véhéments  et  compliqués  ; 
2°  exprimer  à  loisir  et  dans  toutes  leurs  nuances  les  sentiments  particu- 
lièrement vifs  produits  par  l'action  chez  un  personnage  ou  chez  plusieurs 
personnages  à  la  fois.  Vraiment  les  Grétry  et  les  Monsigny  ont  trouvé 
en  lui  le  librettiste  idéal,  un  collaborateur  très  ingénieux,  très  intelli- 
gemment subordonné  au  musicien. 

Lui-même,  quoi  que  j'aie  dit  de  son  ingénuité,  se  rendait  assez  bien 
compte  des  conditions  de  son  art  de  librettiste  et,  en  général,  de  ce  que 
devait  être  l'opéra  comique.  Je  rassemble  ici,  pêle-mêle,  quelques 
phrases  empruntées  à  ses  trop  rares  Préfaces  ou  Avertissements  : 

Avertissement  de  V Anneau  perdu  (1764)  ; 

«  Dans  ces  sortes  d'ouvrages,  l'invention  et  le  dessin  (le  plan)  sont 
comptés  pour  peu  de  chose  ;  ils  sont  éteints  par  l'éclat  du  coloris  (la 
musique),  et  ces  deux  premières  parties  (l'invention  et  le  plan)  qui  ne 
frappent  que  les  connaisseurs,  cèdent  les  honneurs  à  la  musique,  qui 
sait  se  faire  admirer  et  de  ceux  qui  s'y  connaissent  et  de  ceux  qui  ne 
s'y  connaissent  pas.  » 

Avertissement  du  Magnifique  (1773)  : 

«  Si  cet  ouvrage  réussit,  je  dois  encore  être  très  modeste.  Le  musicien 
enlève  et  mérite  toujours  la  plus  grande  partie  des  éloges.  Il  faut  quel- 
que réflexion  pour  s'apercevoir  du  soin  avec  lequel  l'auteur  du  drame 
écarte  les  moyens  de  paraître  aux  dépens  de  son  associé,  comme  il  se 
replie,  comme  il  s'efface,  combien  il  a  fait  de  sacrifices  pour  n'être  que 
le  piédestal  de  la  statue  qu'il  lui  élève.  » 

Dans  l'avertissement  du  Jardinier  et  son  Seigneur,  je  relève  cette 
expression  :  «  La  musique  pour  laquelle  j'ai  courbé  les  scènes  de  cet 
opéra   comique...  » 

Et  voici,  enfin,  dans  la  préface  de  Rose  et  Colas  (1764),  quelques, 
réflexions  qui  vont  plus  loin  et  qui,  je  crois,  seront  approuvées  même 
des  théoriciens  les  plus  récents  de  la  musique  dramatique  : 

«  Ce  petit  genre  (l'opéra  comique)  a  l'ambition  de  joindre  la  flûte 
d'Euterpe  au  masque  deThalie,  comme  les  Grecs  l'ont  unie  au  sceptre 
de  Melpomène.  Ses  efforts  tendent  à  introduire  la  vraie  comédie  ne 
faisant  qu'un  avec  les  morceaux  de  musique  nécessairement  enchaînés 
à  la  scène,  et  vicieux  dès  que  le  concours  heureux  de  l'harmonie  ne 
donne  pas  à  l'action  de  la  chaleur,  du  mouvement  et  de  la  précision, 
surtout  dans  ces  moments  rapides  sur  lesquels  la  Tragédie  et  la  Co- 
médie ne  peuvent  et  n'osent  appuyer.  J'en  vais  citer  un  exemple:  je 
dois  rougir  de  le  choisir  dans  un  de  mes  ouvrages  ;  mais,  comme  il  est 
plus  présent  à  mon  esprit  et  que  même  l'honneur  en  revient  au  musi- 
cien, je  l'emploie,  et  le  voici  : 

«  C'est  l'instant  où,  dans  le  Roi  et  le  Fermier,  le  roi  est  re- 
connu. Les  compliments  affectueux  des  courtisans,  les  interrogations 
du  roi,  la  crainte  de  Richard  d'avoir  manqué  de  respect,  la  surprise 
mêlée  de  joie  dans  Jenny,  respectueuse  dans  la  mère,  naïve  dans  la 
petite  fille,  étonnement  simple  dans  les  Gardes,  tout  ce  concours  de 
passions  et  d'affections  n'eût  été  qu'un  dans  la  nature  et  rendu  dans  le 
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même  instant.  La  tragédie  ou  la  comédie  eût  été  forcée  de  le  prolon- 
ger, de  faire  parler  les  acteurs  l'un  après  l'autre,  et  d'affaiblir  la  situa- 
tion pour  la  rendre  nettement,  avec  noblesse  ou  décision  ;  et  la  musique, 
en  les  faisant  parler  ensemble,  a  le  droit  de  fixer  le  tableau  et  de  le 
tenir  plus  longtemps  sous  les  yeux...  Tel  est  ce  petit  genre  »,  ajoute- 
t-il  avec  une  fierté  ironique. 

Mesdames,  en  vous  parlant  plus  longtemps  musique,  je  craindrais  de 
vous  dire  ou  des  choses  trop  évidentes,  ou  peut-être  des  sottises.  Un 
mot  pour  conclure.  Honorons  le  bon  Sedaine.  Son  œuvre  modeste,  et 
qui  fut  neuve,  jaillit  comme  un  ruisseau  d'eau  vive  et  fraîche.  Il  eut  la 
grâce  de  son  temps,  avec  une  naïveté  qu'on  n'avait  pas  autour  de 
lui.  Et,  parce  qu'il  était  sincère,  ingénu,  il  a  été  donné  à  l'auteur  du 
Philosophe  sans  le  savoir  d'être  un  inventeur  sans  le  savoir.  Lui-même 
apparaît  comme  un  des  plus  aimables  et  pittoresques  personnages  de 
son  théâtre. 

Tel  Ta  vu  Alfred  de  Vigny  :  tel  nous  le  présente,  dans  la  Veillée  de 
Vincennes,  l'adjudant  qui  fut  l'amoureux  de  Pierrette  et  qui  dut  à 
Rose  et  Colas  la  dot  de  sa  fiancée.  Je  ne  saurais  mieux  finir  que  par 
la  lecture  de  cette  page  charmante,  où  éclate  la  sympathie  d'un  grand 
poète  très  réfléchi  et  très  profond  pour  un  confrère  tout  candide  et 
presque  rustique,  mais  qui  eut  en  lui  un  peu  et  même  beaucoup  de 
l'esprit  le  plus  gracieux  de  la  vieille  France: 

Notre  coutume  d'aller  visiter  les  ouvriers  nous  fit  faire  la  connaissance  d'un 
jeune  tailleur  de  pierres,  plus  âgé  que  nous  de  huit  ou  dix  ans.  Il  nous  faisait 
asseoir  sur  un  moellon  ou  par  terre  à  côté  de  lui,  et  quand  il  avait  une  grande 
pierre  à  scier,  Pierrette  jetait  de  l'eau  sur  la  scie,  et  j'en  prenais  l'extrémité  pour 
l'aider  ;  aussi  ce  fut  mon  meilleur  ami  dans  ce  monde.  Il  était  d'un  caractère  très 
paisible,  très  doux  et  quelquefois  un  peu  gai,  mais  pas  souvent.  Il  avait  fait  une 
petite  chanson  sur  les  pierres  qu'il  taillait,  et  sur  ce  qu'elles  étaient  plus  dures  que. 
le  cœur  de  Pierrette,  et  il  jouait  en  cent  façons  sur  ces  mots  de  Pierre,  de  Pier- 
rette, de  Pierrerie,  de  Pierrier,  de  Pierrot,  et  cela  nous  faisait  beaucoup  rire  tous 
trois.  C'était  un  grand  garçon  grandissant  encore,  tout  pâle  et  dégingandé,  avec  de 
longs  bras  et  de  grandes  jambes,  et  qui  quelquefois  avait  l'air  de  ne  pas  penser  à 
ce  qu'il  faisait.  Il  aimait  son  métier,  disait-il,  parce  qu'il  pouvait  gagner  sa  journée 
en  conscience,  ayant  songé  à  autre  chose  jusqu'au  coucher  du  soleil.  Son  père, 
architecte,  s'était  si  bien  ruiné,  je  ne  sais  comment,  qu'il  fallait  que  le  fils  reprît 
son  état  par  le  commencement,  et  il  s'y  était  fort  paisiblement  résigné.  Lorsqu'il 
taillait  un  gros  bloc,  ou  le  sciait  en  long,  il  commençait  toujours  une  petite  chan- 
son dans  laquelle  il  y  avait  toute  une  historiette  qu'il  bâtissait  à  mesure  qu'il  allait, 
en  vingt  ou    trente  couplets,  plus  ou  moins. 

Quelquefois  il  me  disait  de  me  promener  devant  lui  avec  Pierrette,  et  il  nous 
faisait  chanter  ensemble,  nous  apprenant  à  chanter  en  partie  ;  ensuite  il  s'amusait  à 
me  fa  ire  mettre  à  genoux  devant  Pierrette,  la  main  sur  son  cœur,  et  il  faisait  les 
paroles  d'une  petite  scène  qu'il  nous  fallait  redire  après  lui.  Cela  ne  l'empêchait  pas 
de  bien  connaître  son  état,  car  il  ne  fut  pas  un  an  sans  devenir  maître  maçon.  Il 
avait  à  nourrir,  avec  son  équerre  et  son  marteau,  sa  pauvre  mère  et  deux  petits 
frères  qui  venaient  le  regarder  travailler  avec  nous.  Quand  il  voyait  autour  de  lui 
tout  son  petit  monde,  cela  lui  donnait  du  courage  et  de  la  gaîté.  Nous  l'appelions 
Michel  ;  mais  pour  vous  dire  tout  de  suite  la  vérité,  il  s'appelait  Michel-Jean 
Sedaine. 

Jules  Lemaitre. 


A  TRAVERS  LES  MANUSCRITS 


ÉTUDE  SUR  UNE  CADENCE  DES  TRAITS  DU  HUITIÈME  MODE 


DEUXIEME    ARTICLE 


L'étude  que  nous  avons  faite  précédemment  de  la  cadence  : 

76  5       4        3       2   1 
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à  travers  les  principaux  manuscrits  de  Y  École  de  Saint-Gall,  les  meil- 
leurs et  les  plus  anciens,  nous  forçait  de  conclure  nettement  à  la  sup- 
pression de  la  clivis  5.  Le  moindre  doute  à  cet  égard  ne  pouvait  sub- 
sister un  seul  instant.  Nous  l'avons  constaté  :  sur  cent  cinquante  fois 
la  clivis  5  y  figure  une  seule  fois.  Ce  premier  résultat  est  déjà  très 
important  ;  mais,  pour  qu'il  soit  définitif  et  inattaquable,  il  est  néces- 
saire de  le  confirmer  par  les  monuments  d'écriture,  de  provenance 
et  d'époque  différentes.  Toutefois,  en  dépouillant  au  hasard  les  monu- 
ments des  écoles  postérieures,  l'impression  au  premier  abord  est  tout 
autre.  Si  on  a  la  mauvaise  fortune  de  tomber  sur  un  ou  plusieurs 
manuscrits  altérés  —  et  il  en  existe,  comme  nous  allons  le  voir  bientôt, 
—  il  semble  impossible  d'arriver  à  la  restitution  exacte  de  ce  passage. 

On  y  rencontre,  en  effet,  dans  chacune  de  nos  trois  subdivisions  de  la 
formule  avec  pressus,  tantôt  une  seule  clivis,  tantôt  deux,  tantôt  trois  ; 
parfois  même  le  pressus  disparaît.  En  présence  d'une  telle  confusion, 
il  faut  remonter  à  la  source,  consulter,  étudier  les  plus  anciens  monu- 
ments. 

C'est  ce  que  nous  avons  fait  dans  notre  premier  article,  en  exami- 
nant les  manuscrits  de  Saint-Gall. 

Nous  y  avons  découvert  que  cette  cadence  s'y  présente  sous  deux 
formes  distinctes.  «  Tantôt,  disions-nous  (p.  206),  la  clausule  qui  la 
termine  : 


TO 


1.  Cf.  La  Tribune  de  Saint-Gervais,  juin  1903,  pp.  202  et  suiv 
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tantôt  ce  pressus  n'existe  pas.  Exemple  : 

Or,  c'est  à  l'aide  de  cette  distinction  très  nette,  très  apparente  dans 
les  manuscrits  de  Saint-Gall,  que  les  obscurités  disparaissent  rapi- 
dement pour  faire  place  à  la  pleine  lumière  ;  tandis  qu'au  contraire, 
c'est  de  la  confusion  de  ces  deux  types,  formules  avec  pressus,  formules 
sans  pressus,  que  sont  venues  toutes  les  erreurs. 

Dans  les  manuscrits  de  Saint-Gall,  chaque  fois  que  nous  avons  affaire 
à  la  formule  avec  pressus,  le  trigon  3  est  précédé  d'une  seule  clivis  ;  au 
contraire,  chaque  fois  que  se  rencontre  une  des  formules  sans  pressus  — 
et  elles  peuvent  être  amenées  de  quatre  manières  différentes,  —  tou- 
jours le  trigon  3  est  précédé  de  plusieurs  clivis,  deux  ou  trois,  selon  des 
cas  nettement  précisés. 

Sur  ce  point,  Saint-Gall  ne  nous  laisse  pas  la  moindre  hésitation. 
Cette  distinction  y  est  claire,  précise,  constante.  La  mélodie  de  chacun 
de  ces  types  se  retrouve  toujours  la  même,  avec  son  même  nombre  de 
clivis  ;  et  les  quelques  variantes  que  l'on  y  peut  rencontrer  ne  portent 
que  sur  le  choix  des  lettres  ou  des  signes  romaniens,  lesquels,  on  le  sait, 
ne  sont  que  des  éléments  accidentels  et  accessoires. 

Reste  à  savoir  si  cette  loi  invariable  d'une  seule  clivis  après  le  pres- 
sus, de  plusieurs  clivis  quand  le  pressus  n'existe  pas,  se  rencontre  dans 
les  autres  manuscrits,  au  moins  dans  ceux  de  bonne  école. 

Nous  pouvons  affirmer  que,  dans  tous  les  meilleurs  monuments 
anciens  que  nous  connaissons,  cette  même  distinction  se  pré- 
sente constante,  régulière,  et  la  loi  dont  nous  parlons  y  est  toujours 
observée. 

Nous  avons  fait  des  tableaux  extraits  de  tous  les  manuscrits,  ou 
fragments  de  manuscrits,  que  nous  avons  entre  les  mains,  ou  dont  on  a 
bien  voulu  nous  communiquer  le  dépouillement,  que  ces  manuscrits 
soient  ou  non  favorables  à  notre  thèse  '. 

Ils  sont  au  nombre  de  77.  Sans  doute  nous  ne  pouvons  reproduire 
ici  dans  leur  entier,  en  étudiant  chacun  d'eux,  toutes  nos  formules  de 
traits,  comme  nous    l'avons  fait   précédemment  pour  le  codex  35o,   de 


1.  Dans  nos  voyages  nous  avons  vu  et  consulté  un  beaucoup  plus  grand  nombre 
de  documents  que  nous  ne  pouvons  citer  ici.  Gomme  notre  attention  était  depuis 
longtemps  attirée  sur  la  variante  qui  nous  occupe,  nous  ne  manquions  jamais,  en 
feuilletant,  de  jeter  un  regard  sur  cette  cadence.  Nous  nous  souvenons  que  la  très 
grande  majorité  des  manuscrits  suivent  la  version  de  Saint-Gall. 


Saint-Gall.  Nous  devons  nous  contenter  de  donner  le  résultat  des  faits 
que  nous  avons  recueillis  et  d'en  tirer  les  conclusions  qui  s'imposent. 

Comme  précédemment  nous  ne  considérons  que  les  formules  avec 
pressus  ;  peut-être  dans  un  autre  article  aurons-nous  à  nous  occuper 
des  formules  sans  pressus,  à  deux  ou  à  trois  clivis. 

La  disposition  de  nos  tableaux  n'offre  aucune  difficulté.  Pour  chaque 
manuscrit  nous  nous  contentons  de  relater  le  nombre  de  clivis  après  le 
pressus,  et  d'indiquer  s'il  y  a  liaison  entre  ce  pressus  et  la  clivis  4.  Car 
nous  cherchons  à  prouver  deux  choses  :  la  suppression  de  la  clivis  5  et 
aussi  la  liaison  intime,  étroite,  de  tous  les  éléments  qui  composent  cette 
formule  mélodique. 

Pour  plus  de  clarté,  nous  divisons  en  deux  grandes  classes  les  manus- 
crits et  fragments  dont  nous  donnons  l'analyse  : 

ire  Classe:  Manuscrits  réguliers.  Nous  dénommons  ainsi  ceux  qui 
n'offrent  qu'une  seule  clivis  avant  le  trigon  3.  Sur  nos  soixante-dix- 
sept  manuscrits,  soixante  et  un  rentrent  dans  cette  classe. 

20  Classe  :  Manuscrits  irréguliers,  c'est-à-dire  ceux  qui  s'écartent 
plus  ou  moins  de  cette  loi. 

Ils  sont  au  nombre  de  sei\e. 

Les  monuments  de  ces  deux  classes  se  distribuent  d'une  façon  très 
large,  d'après  leur  genre  d'écriture  et  leur  notation  différente  :  i°  Nota- 
tions sans  lignes  :  neumes-accents  de  toute  provenance,  neumes  mes- 
sins, accents  et  points,  notation  nonantolienne,  etc..  ; 

20  Notations  sur  lignes  :  lombarde,  allemande,  carrée,  etc.,  etc.. 


PREMIERE  CLASSE 

MANUSCRITS     RÉGULIERS 

c'est-a-dire  n'ayant  qu'une  seule  clivis  entre  le  pressus  6 
ET    le    trigon    3. 

TABLEAU  I 
Manuscrits  avec  neumes-accents. 
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A    O 

1 

MANUSCRITS 

PROVENANCE 

DATE 
Xc    S. 

OBSERVATIONS 

«  S3 
30 

> 

J 

30 

Monza 

C  12/75 

Arch.  du  Chap. 

Monza 

(Graduel) 

Sur  30  exemples,  nous  trouvons  30  fois 

une  seule  clivis. 
Ainsi  que  dans  l'écriture  de  Saint-Gall, 

le  pressus  affecte  toujours  une   forme 

qui   ne  permet  pas  de  le  relier  avec  la 

clivis  suivante. 
Cette   observation    vaut   pour    tous   les 

manuscrits  de  Monza  et  pour  celui  de 

Bobbio. 

MANUSCRITS 


PROVENANCE 


1(1 


il 


12 


13 


15 


Monza 

C  13/16 

Arch.  du  Chap. 

Milan 
Biblioth.   Ambr. 
D.  84  inférieure 

Rome 

Biblioth. 

Angelica  T.  5.  21 

(fragments) 

Paris 

Biblioth. 

de  l'Arsenal 

610  (622) 

Londres 

Musée  Britann. 

add.  32247 

Trêves 

Biblioth. 

de  la  Cathédrale 

151 

Munich 

Bibliothèque 

de  M.  Rosenthal 

Trêves 

(fragments 

de  Ms  ) 

Paris 
Biblioth. Nation 
fonds  latin  1087 

Cambrai 

Biblioth.  de  la 

Ville,  Catal. 

Molinier,  75 

Ms.  ayant 

appartenu  à 

M.  l'abbé 

Bonhomme 

Londres 

Musée  Britann. 

add.  24680 


Londres 

Musée  Britann. 

Ar.  156 


Harlem 

Musée  Kpiscopa 

58 


Monza 
(Graduel) 


Missel 
de  Bobbio 


Italie 
(Lectionnaire) 


Worms  (Alle- 
magne) 
(Fragment  de 
Sacramentaire) 

Ecole 
de  Saint-Gall 


Trêves 


Mayence 
(Missel  plénier) 


Allemagne 


Neumes  français 


Graduel 

de  Saint- Waast 

d'Arras 


France 


Allemagne 

(d'un  monastère 

dédié 

à  S.  Martin) 


Allemagne 


Missel  plénier 
d'Utrecht 


XI»  s. 


X» 
OU 

XI»  s. 
XI*  s. 


X*  s. 


XI"  s. 


XI»  s. 


XI?  s. 


XI»  s. 


XI*  s. 


XI»  s. 


XI*  s. 


XII* 
ou 

XIII*  s. 


XIII*  s 


XIII* 


OBSERVATIONS 


Sur    30    exemples,    30    fois    une   seule 
clivis. 


Sur   26    exemples,    26    fois   une    seule 
clivis. 


Sur. 3  exemples,  3  fois  une  seule  clivis 


Sur  2  exemples,  2  fois  une  seule  clivis. 


Sur    19   exemples,    19    fois    une   seule 

clivis. 


Sur    30    exemples,    30    fois    une    seule 

clivis. 


Sur  8  exemples,  8  fois  une  seule  clivis. 


Sur  7  exemples,  7  fois  une  seule  clivis. 


Sur    27    exemples,    27    fois    une    seule 

clivis. 


Sur   33    exemples,    33    fois    une   seule 

clivis. 


Sur    21    exemples,     21    fois   une  seule 
clivis. 


Sur  30  exemples,  30  fois  une  seule 
clivis. 

(Le  trigon  s'y  trouve  traduit  sous  trois 
formes  différentes  :  a)  par  les  trois 
points  en  triangle,  b)  par  le  signe  du 
torculus,  c)  par  une  virga  suivie  d'une 
clivis  longue). 

Sur    27    exemples,    27    fois    une    seule 

clivis. 
6  fois  cette  clivis  est  reliée    au   pressus 

précédent. 

Sur  3  exemples,  3  fois  une  seule  clivis. 


Total  : 


30 


26 


19 


30 


27 


33 


21 


296 


19 


30 


27 


33 


21 


30 


27 


296 


Observations.  —  Ce  premier  tableau  contient  quinze  manuscrits,  dont 
nous  devons  remarquer  : 
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i°  L'antiquité  :  ils  sont  tous  du  xe  au  xme  siècle  ; 

2°  La  provenance  :  ils  nous  viennent  de  France,  d'Italie  et  d'Alle- 
magne. 

Tous  n'ont  qu'une  seule  clivis  après  le  pressus  6.  Nous  y  avons  relevé 
deux  cent  quatrevingt-sei\e  exemples  de  notre  cadence,  et  deux  cent  qua- 
tre-vingt-sei\e  fois  la  clivis  5  fait  défaut. 

Nous  laissons  de  côté  la  question  de  la  liaison  de  la  clivis  4  avec  le 
groupe  qui  précède  ;  nous  traiterons  plus  loin  cette  partie  de  notre 
étude. 


TABLEAU  II 

Manuscrits  avec  neumes  messins  et  neumes  mixtes 
(accents  et  points). 


16 


n 


MANUSCRITS 


PROVENANCE 


Laon  Ecole   Messine 

Bibl.  de  la  Ville 


19 


20 


21 


237 


Chartres 

Bibl.  de  la  Ville 

47  (40) 


Angers 

Bibl.  de  la  Ville 

83 


Londres 

Musée  Britann. 

Eg.  857 


Milan 
Bibl.  Ambro- 

sienne 
E.  68   sup«-e. 

Trêves 

Bibl.  de  la  Ville 

CCCXCIX 


Graduel  du 

Chapitre  de  la 

Cath.  de 

Chartres 

Sud-Ouest 
de  la  France 

(Grad.  et 
Sacramenf. 

Ecole  Messine 
(Graduel) 


Suisse 

Vallée  de 

Blennia,Tessin 


Luxembourg 

(Missel 
plénier) 


X*    S. 


Xle  S. 


X"  s. 


Xle  s. 


X8 
ou 

Xle   S. 


Xlle 


OBSERVATIONS 


Sur  30  exemples,  30  fois  une  seule 

clivis. 
Elle    est   toujours   rattachée    au 

pressus  précédent. 

Sur  30  exemples,  30  fois  une  seule 
clivis. 


Sur  30  exemples,  29  fois  une  seule 
clivis. 

1  fois  la  clivis  est  omise  par  dis- 
traction. 

Sur  29  exemples,  28  fois  une  seule 

clivis. 
1  fois  deux  clivis. 
Le  Trait  Beatus  vir  est  écrit    en 

2e  mode. 

Sur  16  exemples,  16  fois  une  seule 

clivis. 
Cette  clivis  est   toujours  unie  au 

pressus  qui  la  précède. 

Sur  30  exemples,  26  fois  une  seule 

clivis. 
9  fois  elle   est   reliée  au   pressus 

précédent. 
1  fois,  mélodie  différente. 
1  fois,  la  clivis  manque. 
1  fois,  répétition    de    do-la-sol  à 

la  place  de  la  clivis. 
1  fois,  pas  de  pressus,  et  3  clivis. 


Total. 


30 


30 


30 


29 


16 


30 


30 


30 


■2\> 


28 


16 


20 


105 


1-19 


Observations.  —  Voilà  six  manuscrits  d'écriture  messine,  tous  anciens 
et  remontant  aux  xe  et  xie  siècles.  Ils  proviennent  de  France,  d'Alle- 
magne, de  Suisse,  du  Luxembourg. 

Nous  y  avons  relevé  cent  soixante-cinq  exemples  ;  cent  cinquante-neuf 


2bO 


fois  suppression  d'une  des  clivis  ;  une  fois  le  pressus  est  suivi  de  deux 
clivis,  une  autre  fois  de  trois  clivis.  Les  trois  autres  exemples  sont 
des  cas  particuliers  (Cf.  n°  21). 


TABLEAU  III 
Manuscrits  avec  neumes  nonantoliens. 


"?  u 

S  « 

«  a 
=  1 

MANUSCRITS 

PROVENANCE 

DATE 

OBSERVATIONS 

I" 

2_fcl 

"a 

> 

22 

Rome 

Bibl.  Nation. 

fonds  Sess. 

96-1565 

Abbaye    de 

Nonantola 

Xle  S. 

Sur  1  exemple,  1  fois   une   seule  clivis. 

1 

1 

23 

Monza 

b.   1/41 

Arch.  du  Chap. 

id. 

Xlle  s. 

Sur  2  exemples,  2  fois  une  seule  clivis. 
Total  : 

2 

3 

2 
3 

Observations.  —  Les  manuscrits  de  l'abbaye  de  Nonantola,  près 
Modène,  sont  rares.  Malheureusement  nous  ne  possédons  que  des 
fragments  de  deux  représentants  de  cette  école,  remontant  aux  xie 
et  xne  siècles.  Sur  les  trois  exemples  que  nous  y  trouvons  de  notre  for- 
mule, trois  fois  il  n'y  a  qu'une  seule  clivis. 

A  Nonantola  même,  nous  avons  eu  entre  les  mains  des  manuscrits 
complets,  et  nous  savons  qu'ils  sont  unanimes  pour  la  question  qui  nous 
occupe.  Malheureusement  le  temps  nous  a  manqué  pour  les  dépouiller, 


TABLEAU  IV 
Manuscrits  avec  écriture  aquitaine. 


2  K 

«  o 

MANUSCRITS 

PROVENANCE 

DATE 

OBSERVATIONS 

w  S 

11 
'a 

U 

24 

Londres 

Musée  Britann. 

Harl.  4951 

St-Etienne 

de  Toulouse 

(Graduel) 

Xle  s. 

Sur  30  exemples,  29  fois  1  seule  clivis. 
1  fois,  la  clivis  n'est  pas  écrite. 
Rem.  —  Le  genre  de  notation  ne  permet 
pas  de  relier  la  clivis  au  pressus. 

30 

29 

25 

Carcassonne 

Gr.  Séminaire 

(Fragments) 

XIII»  s. 

1  exemple,  1  fois  une  seule  clivis. 
Elle  est  très  rapprochée  du  pressus. 

1 

1 

26 

Madrid 

Bibl.  Nat. 

G  1 45 

XIII»  s. 

1  exemple,  1  fois  une  seule  clivis. 
Total  : 

1 

32 

1 
31 
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2  « 

«    Q 

•u  a 
S  o 

MANUSCRITS 

PROVENANCE 

DATE 

OBSERVATIONS 

O  y, 

"a 

u 

X 

U 
(M 

3 
U 

53 

54 
et 
55 

Londres 

Musée  Brit. 

add.  16905 

Monza 

Frizi  104  et  104  fc 

Chœur 

de  la  Cath. 

N.-D.  de  Paris 
(Missel 
plénier) 

Monza 

XIV*  s. 
XVe  s. 

Sur  26  exemples,  26  fois  une  seule 
clivis.  24    fois,  elle    est  liée  au 
pressus,  sous  cette  forme  \ .    „ 

Sur  2  exemples  de  chacun,  2  fois 
pour  chacun  1  seule  clivis. 

26 

4 

26 
4 

56 

Londres 

Musée  Brit. 

add. 10929 

XV'-  s. 

Sur  25  exemples,  25  fois  une  seule 
clivis.  Cette  clivis  est    liée   20 
fois  au  pressus  (ft)^  ) 

23 

25 

)) 

57 

Londres 

Musée  Brit. 

add. 15119 

Italie 

XV*  s. 

Sur  26  exemples,  26  fois  une  seule 
clivis. 

Ce  Ms.  n'a  pas  été  relevé  en  dé- 
tail. 

26 

26 

» 

58 

Fragments 

Solesmes 

XV"  s. 

Sur  un  exemple,  une  seule  clivis 
(suivie  d'une  barre). 

1 

1 

59 

Fragments 

Solesmï 

XVlé  s. 

1  exemple,  une    seule    clivis  liée 
au  pressus. 

1 

1 

60 

Solesmes 

Bibl. 

de  l'Abbaye 

Lyon 
(Graduel 
imprimé) 

XVI^s. 

Sur30  exemples,  30  fois  une  seule 
clivis. 

30 

30 

61 

Solesmes 
Bibl. 

de  l'Abbaye 

Le  Mans 
(Graduel 
imprimé) 

Sur  26  exemples,  24  fois  une  seule 

clivis.  Elle  est  reliée  20  fois  au 

pressus. 
1  fois  2  clivis. 
1   fois,    un    cas    excentrique  :  le 

pressus  manque  et  est  reporté 

à  la  place  de  la  clivis. 

26 

24 

1 

Total. 

308 

291 

9 

1 

Observations.  —  Avec  ce  tableau  nous  abordons  les  monuments  à 
écriture  carrée  qui  nous  conduisent  du  xn°  au  xvie  siècle. 

Nous  y  voyons  l'Italie  et  surtout  la  France  avec  ses  grandes  églises 
de  Notre-Dame  de  Paris,  de  Lyon,  de  Chartres,  du  Mans,  etc.,  témoi- 
gner de  la  persistance  de  la  tradition. 

Sur  trois  cent  huit  exemples  recueillis,  nous  avons  rencontré  neuf  fois 
i  clivis  et  une  fois  3  clivis. 

Nous  venons  de  parcourir  ainsi  soixante  et  un  manuscrits  auxquels 
nous  devons  ajouter  les  cinq  de  l'École  de  Saint-Gall  mentionnés  dans 
notre  premier  article.  Avant  d'entamer  l'examen  des  manuscrits  que 
nous  avons  appelés  irréguliers,  et  qui  seront  au  nombre  de  seize,  faisons 
parler  les  chiffres  et  voyons  le  résultat  de  nos  recherches. 
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EXEMPLES 

1    CLIV1S 

2    CLIVIS 

3  clivis 

Ecole  de  Saint-Gall. 

150 

149  fois 

1  fois 

0  fois 

Tableau        I 

296 

296     » 

0     )) 

0     » 

id.            II 

165 

159     » 

1     » 

1     » 

id.          III 

3 

3     » 

0     » 

0     m 

id.          IV 

32 

31     » 

0     » 

0     » 

id.           V 

6 

6     )) 

0     » 

0     » 

id.          VI 

212 

209     » 

2     » 

0    » 

id.        VII 

201 

198     » 

3     » 

0     » 

id.       VIII 

30 

30     » 

0     » 

0     » 

id.           IX 

308 

291     » 

9     » 

1   » 

Totaux  : 

1.403 

1.372 

16 

2 

Donc  dans  nos  soixante-six  manuscrits  nous  avons  trouvé  quatorze 
cent  t?~oisfois  la  cadence  ou  formule  avec  pressus  ;  seize  fois  seulement 
le  pressus  est  suivi  de  deux  clivis,  et  deux  fois  de  trois  clivis  ;  treize 
cent  soixante- dou^e  fois  nous  rencontrons  une  seule  clivis. 

En  présence  de  l'uniformité  de  toutes  ces  versions  si  variées  d'écri- 
ture, obtenue  dans  tous  les  pays  du  xie  au  xvie  siècle,  nous  devons  croire 
sans  hésitation  que  nous  nous  trouvons  en  face  de  la  tradition  répandue 
dans  le  monde  catholique,  d'où  la  conclusion  suivante  s'impose  :  la 
clivis  5  de  notre  édition  n'est  pas  traditionnelle;  elle  doit  être  sup- 
primée. 

La  valeur  des  manuscrits  que  nous  venons  de  passer  en  revue  est 
attestée  par  cette  constance  même  de  la  tradition. 


(A  suivre. 


DOM    JVÏOCQUEREAU. 


LE 

SYSTÈME   MUSICAL   DE   L'ÉGLISE   ARMÉNIENNE 

(Suite) 


APPENDICE  II 


En  même  temps  que  paraissait  notre  dernier  article  sur  le  Système  musical  de 
l'Église  Arménienne  i,  où  il  était  question  de  la  notation  liturgique  réformée,  une 
revue  arménienne  de  Constantinople,  le  D^aghik2,  publiait,  sous  la  signature  de 
S.  Angelian,  —  peut-être  un  pseudonyme,  —  de  très  intéressants  détails  sur  la  musique 
et  les  musiciens  arméniens.  Comme  nous  n'avons  pu  profiter  à  temps  de  ces  cu- 
rieux renseignements,  nous  avons  prévu  un  appendice  II,  où  nous  nous  proposons 
de  résumer  ce  que  l'auteur  de  l'article  nous  apprend  de  nouveau  sur  Baba  Ham- 
partsoum  et  sur  la  réforme  qu'il   opéra. 

I.  Baba  Hampartsoum  Limondjian  est  né  à  Constantinople  ;  son  père,  émigré  de 
Kharpout,  s'appelait  Sarkis  et  sa  mère  Katar.  Il  fut  d'abord  mis  en  apprentissage 
chez  un  tailleur.  Tout  jeune,  il  chanta  comme  tirât  sou  ou  enfant  de  chœur  dans  les 
églises.  Hampartsoum,  comme  tous  les  musiciens  arméniens  à  la  fin  du  xvme  siècle, 
fréquentait  assidûment  les  chantres  grecs  qui.  représentaient  la  plus  haute  culture 
musicale. Il  fut  l'élève  de  Boghos  Zenné,  disent  les  uns,  de  Maskaladji  Aghouthioun, 
disent  les  autres,  et  fut  également  l'ami  d'un  célèbre  musicien  grec,  Onophrios  de 
Thathavla. 

Il  quitta  le  métier  de  tailleur  pour  se  consacrer  uniquement  à  son  art  et,  jugeant 
que  la  psaltica  des  Grecs  ne  suffisait  pas,  Hampartsoum  étudia  soigneusement  aussi 
les  besté  de  la  musique  turque,  les  pechrew,  les  charki,  en  mettant  à  profit  ses 
relations  avec  les  derviches  et  les  dédé  des  tekké  3.  La  riche  famille  des  Duz,  qui 
furent  les  protecteurs  des  arts  à  Constantinople  en  ce  même  temps,  s'intéressa  à  lui  et 
l'installa  à  Kourou-Tchesmé  dans  une  demeure  qui  lui  appartenait.  Ce  fut  le  ber- 
ceau de  la  grande  réforme  de  la  musique  arménienne.  L'influence  des  Duz  avait  fait 
nommer  Hampartsoum  à  l'École  Lousavortchian,  où  il  enseignait  la  musique.  Ce  fut 
pendant  ce  temps  qu'il  conçut  le  projet  à  la  fois  de  régulariser  la  notation  armé- 
nienne et  d'écrire  les  chants  de  l'Église.  La  découverte  de  sa  notation  remonte  au 
plus  tard  à  l'anné  i8i5. 

Jusqu'à  la  fin  de  sa  vie,  il  s'occupa  ainsi  à  noter  les  mélodies  liturgiques,  en 
même  temps  qu'il  en  composait  de  nouvelles  et  écrivait  aussi  des  pechrew  et  des 
besté  pour  les  musiciens  turcs.  Cette  situation  heureuse  et  libre  de  soucis  ne  dura 
point  pour  Hampartsoum.  En  1819,  les  Duz  perdirent  leur  fortune,  etBaba  resta  sans 
appui.    Toutefois  il  trouva  un    nouveau   protecteur,  Grigor    Balian,  un     architecte 

1.  Tribune,  avril  igo3. 

2.  Kourchoum-Han,  n" 7,  Galata,  Constantinople;  n°3  du  8,  du  i5,du  22  et  du  29  mars  igo3. 

3.  Moines  dans  les  couvents  de  derviches  tourneurs  ou  mevlévis. 


—   288    — 

réputé,  chez  qui  il  entra  comme  commis  et  auprès  de  qui  il  passa  dix  années.  En  i832 
Hampartsoum  perdit  ce  second  protecteur.  Il  avait  alors  économisé  quelque  argent: 
et  projeta  de  faire  du  commerce  avec  les  côtes  d'Ânatolie  et  le  Caucase.  Mais  l'ar- 
tiste n'était  point  un  négociant.  Il  fit  de  mauvaises  affaires,  dut  fermer  boutique  et 
se  remettre  adonner  des  leçons.  En  i833,  nous  le  trouvons  professeur  à  la  Métro- 
pole, puis  à  l'église  de  San-Stephanos,   à  Has-Keuï.   Il  mourut  le  19  juin  1839. 

II.  Ce  ne  fut  point  du  premier  coup  qu'Hampartsoum  créa  la  notation  armé- 
nienne, telle  que  nous  la  connaissons  aujourd'hui  par  des  livres  d'Etchmiadzine  ; 
les  perfectionnements  successifs  ne  furent  même  point  tous  l'œuvre  du  vieux  maître,, 
car  ses   élèves  en  apportèrent  beaucoup  pour  leur  part. 

Ce  qui  semblepropre  à  Hampartsoum,  c'est  la  fixation  de  la  forme  des  notes  rat- 
tachées à  un  degré  constant  de  l'échelle  tonale  et  de  quelques-uns  des  signes  de 
durée.  Mais  dans  le  premier  état  de  la  notation  réformée  les  notes  portaient  des 
noms  arabes,  et  point  encore  ceux  qu'elles  ont  eus  et  conservés  depuis.  Ainsi  po  était 
primitivement  èêgian,  ê  était  achiran,  vè  était  arakh,  be  était  rast,  etc.  Ce  fut  le 
rôle  des  élèves  d'Hampartsoum  d'arméniser  la  nomenclature  et  de  réduire  à  des 
monosyllables  les  noms  arméniens  eux-mêmes. 

Hampartsoum  enseignait  encore  les  temps  à  la  mode  turco-arabe  du  doiun,  du 
tek,  du  tekké,  du  tehek,  du  kesré,  etc.;  ses  successeurs  adoptèrent  les  mots  arméniens 
de  sough,  de  kêt,  etc.  Aris  Ohannessian  eut  le  principal  mérite  de  ces  perfectionne- 
ments, et  il  semble  bien  que  ce  fut  lui  qui  fut  le  plus  fidèle  dépositaire  de  la  pensée 
du  maître.  Il  faudrait  enfin  raconter  les  luttes  que  les  partisans  de  la  doctrine  nou- 
velle eurent  à  soutenir  contre  les  membres  du  clergé  et  les  conservateurs  invétérés. 
Cette  histoire  est  celle  de  toutes  les  innovations  et  de  toutes  les  réformes,  de  l'éter- 
nel conflit  entre  la  routine  et  l'intelligence,   du  triomphe  final  de  la  vérité. 

Pierre  Aubry. 


HENRY    DU    MONT 


(Suite) 


«...  Vera  solidaque  musicae  suavitas  consistit  in  motibus  animi  cien- 
«  dis  vel  actionibus  imitandis...  »  écrit  justement  le  jésuite  Wolfgang 
Schoensleder  en  1 63 1  '.  Et  son  témoignage  reste  d'un  grand  poids,  si 
l'on  considère  que  l'auteur  a  vraisemblablement  fait  partie  de  la  cha- 
pelle de  Munich,  sous  la  direction  de  Lassus  et  de  ses  fils  2,  que  le 
Tépertoire  du  maître  lui  était  familier  et  ses  intentions  bien  connues. 

Aussi,  quand  il  recommande  aux  compositeurs  de  méditer  attentive- 
ment sur  la  nature  et  les  propriétés  de  leur  texte  et  qu'il  examine  à  ce 
point  de  vue  la  classification  à  introduire  dans  les  termes  du  langage, 
nous  pouvons  être  sûrs  qu'il  reste  l'interprète  fidèle  des  préoccupations 
de  tous.  Nous  l'approuverons  sans  réserve  alors  qu'il  recommande  la 
^peinture  des  passions  et  des  sentiments  3.  Nous  le  suivrons  moins 
volontiers  quand  il  convie  les  artistes  à  évoquer  par  les  sons  les  idées 
,de  mouvement,  de  direction,  de  lieu,  de  nombre,  de  rapidité,  de  répé- 
tition ;  à  représenter  en  leurs  chants  le  ciel,  les  abîmes,  les  montagnes, 
ia  lumière,  les  ténèbres,  l'enfance,  l'adolescence  ou  la  vieillesse  4  ! 


i.  Architectonice  Musices  universalis.  ..  Autore  Volupio  Decoro  Musagete 
(Ingolstadt,  i63i).  —  Schoensleder,  qui  publia  son  œuvre  sous  ce  pseudonyme, 
passa  la  plus  grande  partie  de  sa  vie  à  Munich.  Il  était  né  en  1570. 

Ce  petit  livre,  simple  manuel  pratique  de  musique  et  de  composition,  a  le  mérite 
de  donner  des  notions  fort  précises  sur  l'idée  que  l'on  se  faisait  de  l'art  en  ce 
temps-là.  Tous  les  exemples,  fort  nombreux,  y  sont  pris  des  ouvrages  de  Lassus  ou 
-d'Italiens  connus  en  Allemagne.  Comme  il  n'y  est  fait  aucune  mention  du  drame 
musical,  on  peut  croire  que  l'auteur  ne  connut  rien  du  style  récitatif  florentin.  Mais 
l'écriture  à  une,  deux  ou  trois  voix  avec  basse  continue  lui  est  très  familière,  sans 
qu'il  semble  soupçonner  qu'elle  dût  présenter  une  différence  fondamentale  avec  le 
style  véritablement  polyphonique.  Il  applique  aux  deux  les  mêmes  préceptes  et 
.cite  aussi  volontiers  l'un  que  l'autre. 

2.  Du  moins  peut-on  lire  son  nom,  avec  le  même  prénom,  parmi  ceux  des  ténors 
-de  la  chapelle  ducale  en  i5g3.  Peut-être  est-ce  un  homonyme.  Mais  rien  ne  le 
prouve,  et  les  dates  se  prêtent  fort  bien,  tout  comme  ce  que  nous  savons  de  ses 
résidences,  à  faire  croire  qu'il  s'agit  de  lui. 

3.  «  10  Verba  affectuum  :  Laetari,  gaudere,  lacrymari,  timere,  ejulare,  flere, 
lugere,  supplicare,  irasci,  ridere,  misereri  et  quae  ipso  sono  et  notarum  varietate 
-sunt  exprimenda  atque  pingenda...  »  (II,  cap.  vin.) 

4.  «  20  Verba  motus  et  locorum,  ut  sunt  :  stare,  currere,  saltare,  quiescere, 
salire,  extollere,   dejicere,   ascendere,    descendere,  coelum,    abyssus,  montes,  pro- 
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Pour  ces  efforts  de  représentation  précise,  Schoensleder  s'est  sage- 
ment abstenu  de  rédiger  des  préceptes.  Ni  lui  ni  personne  ne  donne 
de  recettes  qui,  suivies,  eussent  vite  abouti  à  des  formules  intolé- 
rables et  monotones.  Il  suffisait  d'attirer  l'attention  sur  les  modèles 
laissés  par  les  maîtres,  sans  trop  conviera  leur  imitation  directe  -1. 

Pour  nous,  si  nous  examinons  d'un  peu  près  ces  différents  exemples, 
nous  saisirons  assez  facilement  leurs  procédés,  Dans  toutes  ces  œuvres, 
sur  certains  mots,  certaines  phrases  caractéristiques,  on  trouvera  quel- 
ques singularités  facilement  reconnaissables  ;  des  rapports  très  simples 
qui  s'établissent  d'eux-mêmes.  Ainsi  la  direction  de  la  mélodie  correspon- 
dra, par  une  analogie  naturelle,  aux  idées  de  mouvement  en  hauteur  ou  en 
profondeur  :  que  ce  mouvement  soit  réel  ou  qu'il  marque  une  simple 
métaphore.  La  ligne  mélodique  s'élèvera  doucement  par  degrés  con- 
joints aussi  bien  pour  peindre  la  montée  au  ciel  de  quelque  saint  per- 
sonnage que  l'envolée  pieuse  des  prières  jusqu'au  trône  du  Très-Haut. 
Qu'elle  descende  brusquement  par  intervalles  disjoints,  ce  sera  la  chute 
des  démons  aux  profondeurs  de  l'enfer  ou  l'âme  abîmée  dans  la  déses- 
pérance. La  phrase  monte  pour  traduire  l'éveil  de  l'orgueil  au  cœur  de 
l'homme  :  elle  s'affaisse  s'il  s'agit  de  représenter  par  les  sons  la  chute 
du  jour  ou  le  déclin  de  la  vie. 

De  même,  le  simple  emploi  de  valeurs  diminuées  ou  augmentées, 
marquant  dans  le  rythme  la  précipitation  ou  le  soudain  ralentissement, 
servira  à  peindre,  fût-ce  par  des  appels  d'idées  assez  fragiles,  tout  un 
monde  de  sentiments.  Dans  l'univers  matériel  et  moral,  tout  n'est  conçu 
que  comme  mouvement  ou  en  mouvement.  Et  les  vocalises  plus  ou 
moins  animées  arriveront  à  tout  signifier,  à  vouloir  tout  peindre  :  les 
ondulations  des  flots,  le  cours  des  fleuves  ou  des  fontaines,  le  mur- 
mure de  la  brise,  la  fureur  des  vents,  la  flamme,  la  fumée,  et  aussi  les 
éclats  de  la  joie,  du  rire,  l'élan  de  l'enthousiasme  ou  de  la  colère.  Les 
musiciens  demanderont  tant  à  ce  simple  procédé  que,  sans  les  témoi- 
gnages formels  de  leurs  intentions,  on  pourrait  se  demander  parfois 
s'il  y  avait  là  plus  qu'un  simple  moyen  d'attirer  l'attention  sur  tel 
passage  du  texte  2. 

Bien  souvent,  d'ailleurs,  ces  vieux  maîtres  sont  plus  simplement  expres- 
sifs :  plus  musicalement  aussi.  Ils  savent  tirer  les  effets  les  plus  vrais 
et  les  plus  pathétiques  du  symbolique  déplaisir  des  dissonances,  des 
sonorités  amples,  graves,  rudes  ou  tendres  des  diverses  dispositions  des 
accords. 


fundum,  altum  et  similia.  3°  Adverbia  temporis,  numeri,  ut  :  celeriter,  velociter, 
citb,  tardé,  manè,  serô,  bis,  ter,  quater...  rursus,  iterum,  saepè,  rare.  Hue  referantur 
etiim  haec  vocabula  :  lux,  dies,  nox,  tenebrae...  4°  Aetates  hominum,  ut  infantia, 
pucritia,  senectus,  eorumque  mores,  ut  :  superbus,  humilis,  eontemptus,  vilis, 
odiosus,  etc..  »  (Jbid.) 

1.  «  ...  Visum  est...  magis  exemplis  quam  praeceptis  instituere  doctrinam  ..  » 
Et  plus  loin  :  «  In  his  autem  magnam  libertatem  esse  scito  prout  scribentis  est  in- 
genium.  Non  enim  una  motus  exprimendi  via  est,  sed  modi  plures  esse  pos- 
sunt.  »  (Jbid.) 

2.  Par    exemple,  on   peut   bien  se    demander  par   quelle  association  d'idées,  cas 
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Ces  mystérieuses  analogies,  enfin,  entre  une  mélodie  et  un  sentiment, 
que  toute  âme  d'artiste  saisit  immédiatement  alors  même  qu'elle  ne 
saurait  en  rendre  compte,  ils  ne  les  ont  point  ignorées  non  plus.  Bien 
mieux  que  leurs  interprétations  verbales  (qu'elles  accompagnent  d'ail- 
leurs en  maints  endroits),  elles  peuvent  nous  toucher  encore,  plus  élo- 
quentes de  parler  au  cœur  sans  s'adresser  d'abord  à  l'intelligence. 

Quoi  qu'il  en  soit,  tous  ces  procédés  dont  le  livre  de  Schoensleder 
permet  de  dresser  l'inventaire,  ont  eu  une  longue  fortune.  Après 
Roland  de  Lassus  et  ses  contemporains,  on  les  retrouve  encore  chez 
des  maîtres  très  postérieurs. 

L'art  récitatif  ou,  pour  moins  préciser,  le  style  monodique  les  a  faits 
siens  :  en  Italie  du  moins  et  en  Allemagne.  Il  en  développa  même  l'usage 
par  le  perfectionnement  de  la  technique  du  chant  et  par  la  nécessité 
d'une  représentation  plus  exacte  et  plus  constante.  Vocalises  descrip- 
tives et  pittoresques,  thèmes  à  contours  plastiques  appliqués  à  chaque 
mot  pour  en  traduire  le  sens,  jeux  de  mots  musicaux,  associations 
d'idées  artificielles,  on  retrouverait  tout  cela  dans  Garissimi  et  dans 
Schûtz  *.  En  maintes  cantates  du  grand  Bach  lui-même,  quelques 
souvenirs  subsistent  encore  :  ici  singulièrement  anoblis  par  la  pro- 
fondeur du  sentiment  qui  en  fait  oublier  le  côté  extra-musical.  Et  plus 
encore  dans  les  opéras  de  la  décadence  italienne,  alors  qu'ils  veulent 
exprimer  quelque  chose  et  qu'ils  ne  se  satisfont  point  du  charme  de  la 
pure  virtuosité. 

Tout  au  contraire,  la  musique  française,  dès  les  premières  années  du 
xvne  siècle,  ne  conserve  plus  qu'une  très  petite  partie  de  ces   formules, 


suites  d'accords  de  sixte  vocalises  dans  le  passage  ci-dessous  de  Roland  de  Lassus 
peuvent  exprimer  l'idée  de  sottise  (stultitia),  selon  l'interprétation  qu'en  présente 
Schoensleder,  qui  le  cite. 


Cantus 
Cantus 
Altus 


jjmJS 


e-nt 


pi-  ens,  etc. 


1  Pour  Carissimi,  j'ai  cité  l'emploi  de  quelques-unes  de  ces  figures  d'imitation 
en  diverses  œuvres  au  cours  d'une  étude  sur  ce  maître  (Tribune  de  Saint-Gervais, 
1900).  Au  sujet  de  Schùtz,  cf.  l'article  de  M.  A.  Pirro,  «  Les  formes  de  l'expression 
dans  la  musique  de  Schùtz  ».  (Ibid.) 
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celles  justement  dont  le  caractère  musical  reste  le  plus  évident.  L'opéra 
est  encore  trop  loin  pour  qu'il  soit  question  d'imiter  l'accent  de  la 
déclamation,  c'est-à-dire  la  cadence  musicale  de  la  voix  parlée  \  Ce 
souci  de  réalisme  minutieux  qui  va  s'imposer  aux  cénacles  italiens  ne 
serait  pas  compris  chez  nous.  Lorsque  notre  musique  veut  être  expres- 
sive, elle  s'efforce  de  rendre  le  sentiment  dominant  de  son  texte  dans 
l'ordre  des  émotions  les  plus  générales  :  joie,  tristesse,  mélancolie,  ten- 
dresse. Et  comme  elle  ne  se  préoccupe  plus  de  souligner  chaque  mot, 
elle  renonce  à  la  plupart  des  représentations  matérielles.  La  vocalise 
plastique  et  pittoresque  par  quoi  cette  manière  de  décor  sonore,  où  évo- 
luent les  idées  principales,  vient  se  peindre  aux  yeux  presque  autant 
qu'à  l'oreille,  cette  vocalise,  en  vérité  plus  apte  à  piquer  la  curiosité 
qu'habile  à  parler  à  l'àme,  lui  devient  une  forme  étrangère,  presque 
bannie  désormais  de  son  vocabulaire. 

Vainement  en  chercherait-on  trace  dans  les  motets  de  Du  Mont,  non 
plus  qu'en  ses  autres  œuvres  analogues.  Les  quelques  vocalises,  fort 
rares,  qui  s'y  peuvent  trouver  ne  sont  plus  que  de  simples  formules 
-d'ornement  sans  intentions  descriptives  2.  Elles  lui  servent  à  orner 
les  phrases  où  s'expriment  des  sentiments  de  jubilation,  d'allégresse,, 
de  pieuse  exaltation  ;  et  alors  qu'il  consent  à  en  fleurir  ainsi  un  style 
•d'ordinaire  assez  rigoureusement  syllabique,  il  leur  donne  une  forme 
symétrique  et  régulière,  sous  laquelle  transparaissent  encore  les  linéa- 
ments d'une  mélodie  primitive.  Comme  les  diminutions  dont  les 
virtuoses  chanteurs  du  temps  égayaient  les  reprises  des  chansons  de 
cour,  ce  n'est  plus  qu'un  procédé  d'ornementation  tout  extérieure,  une 
-esquisse  vocale  de  ce  genre  de  variation  instrumentale  qui  précédera 
la  venue  de  la  grande  variation  beethovénienne. 

Partout,  en  outre,  Du  Mont  s'est  montré  extrêmement  sobre  de 
recherches  de  détail  dans  l'expression.  Quand  il  s'y  livre  par  hasard, 
ce  n'est  jamais  que  pour  traduire  une  nuance  de  sentiment  :  il  a  tout  à 
fait  renoncé  aux  imitations  matérielles,  à  ces  associations  factices  entre 
un  groupe  de  sons  et  un  objet  déterminé  ou  un  phénomène  de  l'ordre 
physique.  Ce  rapport  même,  le  plus  simple  de  tous,  entre  l'idée  d'as- 
cension, de  hauteur  et  une  phrase  musicale  montante  (ou  le  contraire 


1.  Ce  qui  est  très  différent  de  i'expression  significative  du  mot.  On  perçoit  par- 
faitement la  cadence  musicale  d'une  phrase  prononcée  en  une  langue  que  l'on  n'en- 
tend point.  On  peut  donc  concevoir  qu'un  musicien  s'essaie  à  la  mettre  en  récitatif 
sans  en  connaître  le  sens,  et  la  phrase  pourrait  être  bien  déclamée,  sinon  très  expres- 
sive. Il  ne  lui  viendrait  pas  à  l'idée  au  contraire  de  traduire  une  proposition  telle 
que  celle-ci,  par  exemple  :  Ascendite  ad  patrem,  par  une  mélodie  ascendante,  s'il 
ne  savait  ce  que  signifie  le  premier  mot.  Cette  phrase,  traduite  en  plusieurs  langues, 
garderait  le  même  sens  et  correspondrait  toujours  logiquement  à  cette  mélodie.  11 
serait  nécessaire,  par  contre,  de  modifier  chaque  fois  le  récitatif,  si  on  voulait  simple- 
ment imiter  les  intonations  de   la  parole,  en  quoi-consiste  la  déclamation  musicale. 

2.  A  moins  que  Ton  ne  veuille  accorder  un  sens  descriptif  à  celles  qui,  suivant  une 
tradition  qui  se  maintiendra  longtemps,  soulignent  régulièrement  certains  mots.  Par 
exemple,  ceux,  qui  expriment  l'acte  matériel  de  chanter  :  Cantabo,  cantantibus,  canti- 
cum,  etc..  Evidemment,  à  l'origine  ces  particularités  avéraient  une  intention  précise. 
Mais  à  cette  époque  ce  n'est  plus  qu'un  usage  observé  sans  réflexion. 
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réciproquement),  il  lui  arrivera  bien  quelquefois  de  l'observer  :  témoin 
le  début  de  son  premier  motet  des  Cantica  : 


Cantus 
vel  Ténor 


Bassus 
continuus 


^^=fj=^. 


gz^ZfrEgEJJg^  etc. 


Quse  est    i-sta        quse  as-cen-dit,  quae  ascéndit     de  deser-       to  ? 


Plus  souvent  encore  il  n'en  tiendra  aucun  compte.  Soucieux  seule- 
ment du  développement  mélodique  de  sa  phrase  et  du  sens  général  du 
morceau,  il  adopte  des  dispositions  que  certainement  ses  prédécesseurs 
•eussent  jugées  contre- sens  manifestes.  Les  exemples  abonderaient.  Voici 
un  fragment,  tiré  d'un  verset  du  Magnificat  {Cantica,  xm).  Cet  hymne 
■est  un  chant  d'allégresse,  de  reconnaissance  éperdue.  Voilà  l'impression 
dominante  :  il  ne  paraît  donc  pas  nécessaire  de  souligner  les  mots  du 
texte  qui  la  contrediraient.  La  première  voix  cependant  au  3e  verset 
semble  s'y  essayer.  Simple  hasard,  car  sur  les  mêmes  paroles,  le  com- 
positeur écrit  aussitôt  une  phrase,  toute  d'élan,  sans  aucun  soin  de 
traduire  mélodiquement  la  signification  du  mot  humilitas  :  un  maître 
•de  l'âge  précédent  ne  l'eût  certes  point  osé. 


Superius 

>vel  Altus 


Cantus 
vel  Ténor 


Bassus 
continuus 


£BÏ 


?E£££ 


Quia  re-  spexit  hu- 


zÊ*EËÈ 


^=^^ij-^i3^^ji 


Quia  re-spexit  hu-   mi-  li-    tatem  an-  cil-laa  su-      as. 

b  6   5 


S^ 


m 


^&w 


^SL&Mi&m 


— "^ — i- 


3É=t 


mi-  li-ta-tem,  hu-  mi-li-tatem  an- 


cil-    lae  su-       aa,  etc. 


I 


6      X 


3 


i^-JJ"       JU-ifËgEE^pj 


$=j=?=^ 


Avec  ce  souci  constant  de  faire  toujours  prédominer  le  sens  expressif 
de  l'ensemble,  il  ne  faut  pas  être  surpris  si  le  musicien  n'accorde 
aucune  attention  aux  rares  passages  qui  favoriseraient  la  description 
pittoresque,  même  réduite  à  quelques  notes.  Les  textes  qu'il  emploie  ne 
:sJy  prêtent  guère,  d'ailleurs;  surtout  ceux  qui  sont  l'œuvre  de  versifica- 
teurs latins  contemporains,  les  plus  nombreux  du  recueil.  Ces  poètes 
—  concédons-leur  un  titre  qu'ils  méritent  si  peu  —  sont  trop  de 
leur  temps  pour  se  plaire  aux  détails  précis.  Ne  dépareraient-ils  pas 
la  noblesse  soutenue  de  leur  élocution,  plus  riche  en  abstractions  pom- 
peuses qu'en  vivantes  peintures  ?  Même  les  morceaux  tirés  des  Écritures 
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sont  choisis  dans  le  même  esprit.  Compilés  en  un  but  d'édification 
immédiate,  la  nature  en  reste  absente,  avec  les  comparaisons  familières 
ou  touchantes,  les  images  gracieuses  ou  grandioses  qu'elle  suggère 
d'ordinaire,  avec  une  si  heureuse  abondance,  aux  auteurs  inspirés  des 
Livres  saints.  Que  ce  grand  style  apparaisse  de  loin  en  loin,  le  com- 
positeur réussira  bien  à  en  suivre  l'allure  épique,  sans  que  les  épisodes 
divers  arrêtent  ou  modifient  l'élan  primitif  de  la  mélodie,  alors  plus 
décorative  que  vraiment  expressive.  Mais  qu'un  sentiment  vraiment 
humain  soit  seulement  indiqué  par  le  poète,  la  musique  se  ressaisit 
aussitôt.  Elle  se  sent  dans  son  domaine,  et  ses  accents  émus  sauront 
éloquemment  affirmer  la  signification  des  paroles. 

Un  des  motets,  le  38e,  offre  un  bel  exemple  d'un  tel  contraste.  Tant 
que  le  poète  y  est  occupé  à  démontrer  l'infini  de  la  puissance  divine  par 
l'énumération  des  oeuvres  du  Créateur,  le  musicien  se  borne  à  le  suivre. 
«...  Quoniam  Deus  magnus,  Dominus  et  rex  magnus  super  omnes  deos, 
quoniam  non  repellet  Dominus  plebem  suam,  quia  in  manu  ejus  sunt 
omnes  fines  terrae  et  altitudines  montium  ipse  conspicit...  quoniam 
ipsius  est  mare  et  ipse  fecit  illud,  et  aridam  fundaverunt  manus  ejus...  » 
Un  Roland  de  Lassus,  quel  parti  n'eût-il  pas  tiré  de  la  majesté  de 
ces  images  !  L'immensité  sans  limites  de  la  terre,  les  hauteurs  escarpées 
des  montagnes,  les  flots  mobiles  de  la  mer,  tout  lui  eût  été  prétexte  à 
représentations  sonores,  grâce  à  ces  formules  mélodiques  dont  il  est 
prodigue  et  à  quoi  le  parti  pris  conventionnel  n'enlève  pas  tout  intérêt. 
Rien  de  tel  chez  Du  Mont.  Des  phrases,  d'un  dessin  ferme  et  noble, 
d'où  résulte  seulement  une  réelle  impression  de  grandeur.  Mais  le  texte 
continue  :  «  Procidamus  ante  Deum ,  ploremus  coram  Domino  qui 
fecit  nos...  »  Ici  l'homme  rentre  en  scène  ;  sa  plainte  douloureuse  se  fait 
entendre  dans  la  nature  muette.  Et  la  mélodie  s'infléchit  :  elle  devient 
pathétique  et  touchante,  et  par  une  descente  chromatique  dont  les 
retards  de  la  viole,  alors  concertant  avec  la  voix,  augmentent  encore 
l'émotion,  elle  s'achemine  enfin  apaisée  vers  la  conclusion  '. 

(A  suivre.)  Henri  Quittard. 


i.  L'intention  du  musicien  est  évidente  ici.  Tout  le  motet  est  composé  de  versets 
à  une  ou  deux  voix,  s'opposant  aux  reprises  du  chœur.  Les  solistes  chantent  tour  à 
tour  la  grandeur  et  la  majesté  divine  ;  le  chœur  répond  par  un  refrain  d'adoration  : 
Christus  natus  est  nobis  :  venite,  adoremus.  Le  texte  que  j'ai  cité  est  partagé  en 
deux  versets,  l'un  dit  par  une  haute-contre,  l'autre  par  une  basse.  Ce  dernier  est 
accompagné  d'un  dessus  de  viole,  outre  la  basse  continue.  Or,  suivant  un  système 
fréquemment  usité  pour  les  airs  confiés  à  ce  genre  de  voix,  la  partie  du  chanteur 
reproduit  à  peu  près  la  basse  réelle  :  c'est  à  la  viole  que  la  véritable  mélodie  appar- 
tient. 

Mais  avec  les  mots  procidamus  ante  Deum,  la  voix  reprend  la  prépondérance 
et  fait  entendre  la  mélodie  jusqu'à  la  fin.  Cet  effet  caractéristique  atteste  assez  l'im- 
portance que  le  maître  entendait  donner  à  l'expression  humaine  d'un  sentiment 
défini. 

Remarquons  une  singularité  qui  confirme  ce  qui  a  été  dit  du  peu  d'attention 
portée  désormais  à  la  représentation  matérielle  du  sens  de  chaque  mot.  Sur  proci- 
damus anle  Deum  la  voix  parcourt  diatoniquement  l'intervalle  de  quinte  en 
montant. 


i£  &a 
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LES 


Orgues  de  la  Cathédrale  d'Amiens 


PETITES  ORGUES 

En  1540,  Pierre  Wallet,  chapelain,  fit  présent  à  la  cathédrale  d'un 
petit  orgue  qui  fut  placé  à  l'extrémité  du  deuxième  bas-côté  nord  du 
chœur,  à  l'endroit  où  se  trouve  aujourd'hui  l'autel  de  Notre-Dame  de 
Pitié.  Pour  son  exécution,  Pierre  Wallet  traita,  le  9  septembre  1540, 
avec  Binet  Biberel,  demeurant  à  Amiens,  moyennant  la  somme  de  deux 
cent  deux  livres.  Le  dernier  a  compte,  plus  seize  écus  d'or  pour  un 
jeu  de  régale,  fut  réglé  après  l'achèvement  de  l'instrument,  le  3o  mars 
1  541,  nouveau  style.  Cet  orgue  était  de  «  trois  pietz  de  parement,  qui 
servira  de  devanture1  ». 

L'épitaphe  de  Pierre  Wallet,  qui  était  placée  dans  la  chapelle  centrale 
du  chevet  de  la  cathédrale,   était  ainsi  conçue  : 

«  Ornavit  Deus  tempora   illius  usque  ad  consummationem 
«  dierum  suorum.  (Paul,  ad   Heb.) 

-----  «  Noble  clergie  pitoyable  et   humain 

«  Mémoire  aiez  d'un  dévot  chapellain 
«  Sire    Pierre  Vuallet  que  tant  aima 
«  L'église  de  Dieu,  qu'icelle  décora 
«  Des  petites  orgues,  par  œuvre  bonne. 
«  De  six  cloches  aussi  que  l'on  y  sonne 
«  Par  chacun  jour,  il  les  fit  réparer. 
«  Puis  deux   enfants   de  cœur  voulut  fonder, 
«  Dont  il  sont  dix  au  chœur  présentement. 
«  Prier  vous  plaise  à  Dieu  présentement 
«  Que  d'obtenir  peustloier  rémunérable, 
«  C'est  que  son  âme  ait  gloire  perdurable, 
«  Amen.  Jhs  per  ner,  ave  M. 
«  Obiit  5  octobr,   1  544.  » 

Ce  petit  orgue  passait  pour   fort  bon2.    Nous   n'en  connaissons  pas 


1.  9  sept.  1540. Marché  pour  le  petit  orgue  et  quittances.  Arch.  de  la  Somme  (Cha- 
pitre d'Am.),  G.  1144. 

2.  «  Une  des  meilleures  pièces  de  la  France  »,  dit,  non  sans  quelque  exagération, 


-exactement  la  composition  :  nous  savons  seulement  qu'il  n'y  avait  pas 
de  positifi,  et  que,  parmi  les  jeux,  outre  la  régale  dont  nous  avons 
déjà  parlé,  se  trouvaient  une  flûte  de  4  pieds  et  une  voix  humaine  2. 
Nous  nous  rappelons  qu'en  refaisant  le  grand  orgue  en  1620,  Pierre 
Le  Pescheur,  facteur,  fit  un  relevage  du  petit  et  y  plaça  un  cromorne 
de  six  pieds,  au  lieu  de   la  régale. 

En  1758,  lorsque  l'autel  de  Notre-Dame  de  Pitié  fut  établi  à  cette 
place,  on  se  défit  du  petit  orgue,  et  on  lui  substitua  un  positif  acheté  à 
la  paroisse  Saint-Firmin-le-Confesseur,  que  l'on  plaça  dans  la  cha- 
pelle Saint-Quentin,  la  première  des  chapelles  du  chevet  du  côté 
nord  3.  Le  buffet  de  ce  petit  orgue  était  de  style  dit  Louis  XVI  4.  Il  est 
probable  qu'il  avait  été  refait  lorsque  la  chapelle  fut  décorée  à  neuf  en 
1782. 

Ce  petit  orgue,  qui  devait  avoir  souffert  pendant  la  Révolution,  fut 
relevé   en  1820,  sur  les  instances  de  l'organiste  Cornette5. 

Outre  ses  deux  orgues  à  poste  fixe,  la  cathédrale  d'Amiens  possédait 
encore,  au  xvme  siècle,  un  petit  orgue  portatif,  que  l'on  plaçait  sans 
doute  aux  endroits  où  l'on  en  avait  besoin  pour  certains  offices  qui  ne 
se  faisaient  pas  au  chœur  6. 

ORGUE  DU  CHŒUR 

Jusqu'en  i85o,  la  cathédrale  d'Amiens  ne  posséda  pas  d'orgue  d'ac- 
compagnement ;  le  petit  orgue,  placé  trop  loin  du  chœur,  ne  pouvait 
servir  qu'à  suppléer  le  grand  orgue  aux  offices  moins  solennels.  Lors- 
que Mgr  de  Salinis  fut  nommé  à  l'évêché  d'Amiens,  en  1849,  une  de 
ses  premières  préoccupations  fut  d'avoir  dans  le  chœur  un  orgue  pour 
accompagner  léchant.  La  difficulté  était  de  trouver  un  emplacement 
sans  nuire  à  l'architecture  et  à  la  décoration.  On  le  plaça  derrière  les 
premières  stalles,  vers  le  sanctuaire,  du  côté  nord.  Il  en  résulta  pour 
ces  stalles,  qui  sont,  on  le  sait,  un  des  plus  merveilleux  spécimens  de 
menuiserie  qui  existent  du  commencement  du  xvie  siècle,  une  mutila- 
tion, légère  à  la  vérité,  mais  qui  n'en  est  pas  moins  regrettable.  Pour 
faire  place  à    la    console    des    claviers,     on   entailla  l'appui     qui  s'é- 

un  mémoire  présenté  au  Conseil,  par  les  chapelains  de  la  cathédrale  d'Amiens 
contre  le  chapitre,  en  1628.  Arch.  de  la  Somme,  Chapelains  d'Am.,  armoire  I,  liasse  1, 
n.  27.  —  Mss.  de  Pages,  édit.  Douchet,  t.  V,  p.  82.  —  Bibl.  d'Amiens,  ms.  836 
(Machart,  t.  VIII),  p.  3i8. 

1 .  Mss.  de  Pages,  loc.  cit. 

2.  Arch.de  la  Somme  (Chapit.  d'Am.),  G.  1144. 

3.  Rivoire,  Descr.  de  Véglise  cath.  d'Am.,  p.    137.  —    Baron,  Descr.,  etc.,   p.  181. 

4.  11  y  a  un  dessin  dansTAYLOR,  Voyages  pittor.  et  r  ornant,  dans  V  ancienne  France, 
Picardie,  t.  I. 

5.  Délibération  de  la  fabrique  de  la  cathédrale  dAmiens. 

6.  En  1727,  ce  petit  orgue  fut  prêté  aux  Carmes,  pour  la  canonisation  de  saint  Jean 
de  la  Croix.  Mss.  des  Carmes  d'Am.,  publ.  dans  la  revue  la  Picardie,  t.  VII,  p.  68. 
—  En  1747,  les  «  porteurs  de  la  petite  orgue  »  sont  compris  dans  la  gratification 
accordée  aux  ouvriers  de  la  cathédrale.  Comptes  de  la  fabrique.  Arch.  de  la  Somme, 
G.  1 161. 
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tend  sur  le  dossier  des  stalles  basses,  et,  pour  laisser  passer  le  son,  on 
ouvrit  trois  panneaux  du  dorsal  des  stalles  hautes  eton  les  remplaça  par 
des  panneaux  à  claire-voie.  Il  n'y  a  pas  de  montre. 

Le  devis  de  cet  instrument,  exécuté  par  John  Abbey,  de  Paris,  s'éle- 
vait à  14.268  fr.  La  somme  nécessaire  fut  obtenue  au  moyen  du  prix 
de  l'ancien  petit  orgue  placé  dans  la  chapelle  Saint-Quentin,  évalué  à 
2.000  fr.,  et  qui  allait  être  enlevé  pour  le  dégagement  de  cette  chapelle, 
et  de  diverses  sommes  fournies  par  l'Etat,  le  chapitre  et  des  parti- 
culiers1. 

Il  fut  mis  en  place  et  reçu  au  mois  de  décembre  1 85  1 .  C'est  un  orgue 
de  treize  jeux,  à  deux  claviers  à  mains,  avec  pédale  par  tirasse.  Il  est 
d'une  très  bonne  facture  :  sa  composition  et  sa  sonorité  sont  très  bien 
appropriées  au  service  qu'il  est  appelé  à  rendre  et  aux  proportions  de 
l'édifice2. 

Il  a  eu  pour  organistes  :  Geoffroy,  i 85 1  - 1858  ;  —  l'abbé  Jean-Bap- 
tiste Boucher,  1 858- 1894;  —  l'abbé  Edouard  Boucher,  1894-1899  ; 
—  Adrien-Louis  Avenel,  1899,  encore  en  fonctions. 

Georges  Durand, 

Archiviste  de  la  Somme. 


1.  Arch.  delà  Somme,  série  V,  Édif.  diocés. 

2.  Il  est  ainsi  composé  : 

Grand  orgue  (54  notes  d'ut  à  fa).  1.  Bourdon  de  16p.  —  2.  Bourdon  de  8p. — 
3.  Flûte  de  8  p.  —  4.  Kéraulophone  de  8  p. —  S.  Prestant  de  4  p.  — 6.  Trompette  de 
8  p.  —  7.  Clairon    de  4  p.  —  8.  Plein  jeu,  3  rangs. 

Récit  expressif  (42  notes,  d'ut  a  fa).  1.  Flûte  de  8  p. —  2.  Viole  de  gambe  de  8  p. 
—  3.  Flûte  octaviantede  4  p.  —  4.  Clarinette  de  16  p.   —  5.    Hautbois  de    8  p 


BIBLIOGRAPHIE 


G.  Bas.  —  Repertorio  di  Mélodie  Gregoriane  oon  organo  od  harmonium 
Chaque  fascicule,  0.50.  Rassegna  gregoriana,  20-21,  via  Santa-Chiara,  à  Rome, 
ou  chez  l'auteur,  à  Teano  (Caserta),  Italie. 

F.  *"*.  —  Chant  de  l'office  propre  de  saint  Jean-Baptiste  de  la  Salle,...  et 

accompagnement  d'orgue.  Paris,  Procure  générale,  27,  rue  Oudinot. 

Voici,  parmi  les  publications  pratiques  suscitées  par  la  restauration  bénédictine, 
deux  travaux  d'un  esprit  tout  différent. 

En  Italie,  M.  Giulio  Bas  vient  de  donner  la  transcription  en  notation  moderne 
avec  accompagnement  des  messes  liturgiques  de  l'Ascension,  de  la  Pentecôte,  de  la 
Fête-Dieu,  des  saints  Apôtres  Pierre  et  Paul,  de  l'Assomption,  chacune  formant  un 
fascicule.  A  Paris,  les  Frères  des  Ecoles  chrétiennes  ont  fait  de  même  pour  l'office 
propre  de  leur  saint  fondateur. 

Dans  le  second  de  ces  travaux,  l'intégrité  de  la  phrase  grégorienne  et  sa  transcrip- 
tion me  semblent,  la  première,  parfaitement  respectée,  la  seconde  très  serrée, 
chaque  neume  restant  bien  à  sa  place,  surtout  avec  l'indication  musicale  très  nette 
des  notes  fortes  et  des  notes  faibles.  Dans  les  transcriptions  de  M.  Bas,  cependant 
fort  soignées,  je  ne  comprends  pas  pourquoi  bien  des  notes  que  l'enseignement  gré- 
gorien a  jusqu'ici  supposées  faibles  sont  marquées  d'un  accent.  Ainsi  les  distro- 
pha  y  sont  toujours  surmontées  d'un -signe  d'attaque  >-  Pourquoi?  Il  s'ensuit  qu'on 
exécute: 

»    m    9  »    »-^~ 

v  r  v       v  v  r 

Dominus      festum 
A  mon  avis,  ce  signe  conviendrait  mieux    au  pressus   *^m    que  le  transcripteur 

A  ** 

note  P^» 

1    u 

Je  suis  au  regret  d'en  dire  autant  de  la  place  donnée  aux  accords  comme  soutiens 
du  chant,  quoique  l'harmonie  en  soit  très  consciencieusement  travaillée.  11  y  a  même 
un  curieux  rapprochement  à  faire  dans  la  façon  dont  M.  Bas  d'un  côté,  et  les  T.  C. 
Frères  de  l'autre,  ont  traité  la  même  phrase. 

D'un  côté  nous  avons  : 

ti-  mô-  rem    Dô-mi-     ni 


l=j§lliililÉÉ 


1É3 


wm 


ï 


-F 

Cela  me  paraît  sauvegarder  parfaitement  la  diction  et  l'accentuation.   De   l'autre 
côté,  dans  une  phrase  à  peu  près  analogue  : 


qui-   a    con-cu-     pi-   vit 


gpi 


— r       T       ! 


J, 
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Le  verset  du  graduel  Constitues,  pour  les  Apôtres,  et  celui  du  Venite  filii  (Vile  dim. 
après  la  Pentec.  et  fête  de  saint  J.-B.  de  la  Salle),  débutent  par  la  même  phrase  mé- 
lodique ;  elle  est  ainsi  donnée  par  tous  les  manuscrits  et  le  Liber  Gradualis  de  Dom 
Pothier  (reproduit  dans   le  Paroissien  de   Solesmes)  : 


S 


■zzm 


to^ 


Accédite 
Pro  pâ- 


etc. 
(tribus) 


Or,  l'une  des  deux  transcriptions  que  nous  avons  en  vue  traduit  et  harmonise  : 


i 


à 


1       :gf 


^  J- 


êeê 


L'autre  donne  : 


Laquelle  est  la  meilleure,  abstraction  faite  de  la  tonalité  indiquée  dans  l'harmo- 
nie ?  A  mon  avis,  celle  qui  reproduit  et  soutient  le  mieux  le  rythme  indiqué  par  la 
notation  du  plain-chant. 

Or,  musicalement,  c'est  aussi  ce  rythme  et  lapremière  transcription  qui  sont  préfé- 
rables. En  effet,  le  mouvement  mélodique  de  accédite  et  pro  pa  ne  peut  aboutir  sur 
un  pressus,  qui  est  toujours  (comme  l'indique  son  nom)  une  note  plus  grave,  ni 
sur  une  note  double  forte  :  le»  manuscrits,  en  effet,  qui  concordent  fidèlement  pour 
le  reste,  donnent  pour  ce  groupe,  dans  les  manuscrits  sans  lignes,  un  climacus  /'. 
précédé  tantôt  d'une  virga  //'.  ,  tantôt  d'un punctum  ■/'.  ;  les  manuscrits  avec  lignes 
traduisent  par  un  climacus  %    précédé  tantôt  d'un  ut  ^%   ,  tantôt  d'un  52  «^«  . 

11  résulte  que  toutes  les  transcriptions  anciennes  concordent  à  faire  de  la  note 
supérieure  du  climacus  la  note  principale,  préparée  par  un  son  «  obscur  »  sur  lequel 
•commence  un  rinforjarido  n'arrivant  que  sur  le  climacus  fi  f  W-  »  •  De  plus,  la 
a  l'inconvénient   grave    de   ne    pas  tenir    compte   de    la  notation 


traduction 


r  ej1 


neumatique  primitive  et  de  découper  le  climacus  en  deux  portions. 
J'en  dirai  autant  de  la  deuxième  distinction  : 


h- 


t?m 


qu'on  retrouve  dans  le  Kyrie  dit  «  des  simples  »  : 


1- 


V^--.-3- 


Kyrie  e-         lé-ison. 

Dans  l'un  et  l'autre  cas,  c'est  non  seulement  le  texte  même  de  la  meilleure  partie 
des  manuscrits,  mais  encore,  c'est  musicalement  très  bon.  Le  pes  subbipunctis  offre 
en  effet  une  double  broderie,  supérieure  et  inférieure,  de  la  note  culminante  du 
climacus  : 


—  3oo  — 

Note  principale  :  la  si 

Ces  critiques  faites,  cela  ne  nous  empêche  pas  de  reconnaître  que  les  transcrip- 
tions de  M.  Bas  et  celle  des  Frères  des  Écoles  chrétiennes  sont  très  travaillées- 
toutes  les  deux,  et  le  principal  reproche  que  j'adresserais  à  leur  harmonisation  est 
précisément  d'être  une  harmonisation  que,  malheureusement,  des  circonstances 
étrangères  imposent  trop  souvent  aux  maîtres  de  chapelle. 

Toutefois,  il  me  semble  que  les  unes  et  les  autres  gagneraient,  —  surtout  pour  les 
versets  en  solo,  —  à  n'être  pas  traitées  perpétuellement  à  quatre  parties  classiques,  ce 
qui  alourdit  toujours. 

Pour  les  récitatifs  (et  les  versets  ornés  ne  sont  souvent  pas  autre  chose),  je  crois 
que  le  «  bien  »  est  de  les  traiter  comme  ont  fait  Bach,  Gluck  ou  Mozart,  des  réci- 
tatifs de  leurs  opéras  et  de  leurs  cantates,  et  le  «  mieux  »  de  suivre  la  tradition 
toujours  vivace  à  Notre-Dame  de  Paris,  qui  est  de  ne  pas  les  accompagner  du, 
tout. 

A.  G. 


Le  Gérant  :  Rolland. 
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LÉON     XIII 


Nous  annoncions  dans  notre  précédente  livraison  la  mort  de 
Léon  XIII.  C'est  un  sentiment  de  reconnaissance  qui  nous  porte  aujour- 
d'hui à  rendre  un  suprême  hommage  à  la  mémoire  vénérée  du  Souve- 
rain Pontife  défunt.  Car  aux  qualités  les  plus  hautes  de  l'intelligence, 
il  sut  joindre  un  goût  délicat  en  matière  artistique.  Il  se  montra  en  toute 
occasion  l'ami  et  le  protecteur  des  arts,  et  à  ce  titre  ne  cessa  d'encoura- 
ger les  tentatives  de  réforme  delà  musique  religieuse.  A  son  avènement, 
Léon  XIII  trouva  la  musique  d'église  dégénérée,  défigurée  par  une  inter- 
prétation ignorante  et  maladroite,  quand  elle  n'était  pas  étrangement 
mêlée  avec  la  musique  profane.  Il  eut  le  mérite  de  comprendre  dès  le 
principe  le  vrai  caractère  qu'il  fallait  lui  rendre  et  de  favoriser  les  essais 
tentés  pour  faire  revivre  sous  ses  deux  formes,  les  harmonies  palesti- 
niennes et  les  mélodies  grégoriennes,  la  musique  ancienne  dans  sa 
pureté  primitive.  Par  les  encouragements  accordés  à  ceux  qui  avaient 
entrepris  de  restituer  au  chant  religieux  sa  beauté  et  sa  dignité  pre- 
mières, par  ses  actes  significatifs  en  leur  faveur,  Léon  XIII  a  droit  au 
titre  de  restaurateur  de  la  musique  sacrée. 

En  Italie  surtout  la  réforme  s'imposait.  Le  Souverain  Pontife,  par 
deux  règlements  successifs,  rappela  la  fonction  élevée  des"  mélodies  sa- 
crées, dont  le  but  est  d'exciter  la  piété  dans  l'àme  des  fidèles,  et  recom- 
manda d'en  écarter  tout  ce  qui  serait  contraire  à  la  gravité  et  à  la  gran- 
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deur  de  leur  mission.  Bientôt,  sous  son  influence    directrice  et  sa  sou- 
veraine protection,  la  musique  palestrinienne  se  répandit  en  Italie,  en 
Allemagne,  en   Espagne,  en    France,  où  la  Schola  de  Saint-Gervais  fit 
connaître  et  promptement  apprécier  les  œuvres  admirables  de  l'ancienne 
école  polyphonique.   Le    chant   grégorien  trouva  près  de    lui  la  même 
faveur.   Si  ce  fut  vers  la  fin  de  son  pontificat    seulement  que  Léon  XIII 
se  déclara  pleinement  pour  la  restauration  des  mélodies  grégoriennes  et 
approuva  la  diffusion  des  éditions  bénédictines,  c'est  qu'il  se  trouvait  en 
présence  d'une    situation   acquise,  d'engagements  existants  qu'il   était 
obligé  de  respecter.  En  effet,  les  privilèges  de  M.    Pustet  relatifs  à  l'é- 
dition des  livres  de  chant  liturgique  de  l'Église  romaine  étaient  encore 
en  pleine  vigueur.  De  ce  côté-là  donc,  il  n'y  avait  qu'à  attendre  patiem- 
ment le  moment  où  le  monopole  trentenaire  de  l'éditeur  allemand  per- 
mettrait de  remplacer  une  version  qui  n'avait  pour  elle  ni  la  tradition,  ni 
la  beauté,  par  une  restitution  artistique  et   critique  des  mélodies  grégo- 
riennes. Au  moins  le  Souverain  Pontife  voulut-il  atténuer  le  préjudice 
que  cette  situation  pouvait  porter  à  l'œuvre  entreprise  par  les  Bénédic- 
tins de   Solesmes.  Malgré  des  sollicitations  pressantes,  il  maintint  en- 
tière la  liberté  du  choix  des  livres  de  chant  pour  l'usage  pratique  dans 
les  églises.  Le  Saint-Père  affirma  énergiquement  cette  liberté  dans  une 
audience  du  mois  d'août    1890   en  réponse  à  des  insinuations  malveil- 
lantes, qui  prétendaient  garantir  la  notation  de   Ratisbonne  contre  un 
échec  définitif.  Lui-même    en  donna  l'exemple.  Il  autorisa  l'usage   des 
livres  de  Solesmes  dans  le  séminaire  du  Vatican  et  daigna,  à  plusieurs 
reprises,  louer  sans  restriction  l'allure,  la  délicatesse  extrême,  la  beauté, 
qui  caractérisent  leurs  mélodies  et  forment  un  contraste  si  frappant  avec 
la  lourdeur  et  la  monotonie  du  chant  exécuté  dans  la  plupart  des  églises. 
Aux  fêtes  solennelles  célébrées  à  Rome,  en   1891,  à  l'occasion  du  trei- 
zième centenaire  de  saint  Grégoire  le  Grand,  la  réforme  des   Bénédic- 
tins reçut  une  consécration  quasi  officielle.  Car,  non  seulement  l'exécu- 
tion des  mélodies  grégoriennes    occupa   une  place  d'honneur  au   pro- 
gramme des    fêtes,  non  seulement    le  pape    ne    réprouva  aucunement 
l'enthousiasme  universel,  que  suscita  l'audition  des  cantilènes  de  saint 
Grégoire  rendues  à  leur  beauté  première,  mais  dans  une  audience  spé- 
ciale, Sa  Sainteté  voulut  témoigner  son  entière  satisfaction  de  l'œuvre 
accomplie.  Dans  un  discours  écrit,  elle  exprima  hautement  son  conten- 
tement de  ce  que,  en  ces  fêtes  grégoriennes,  on  eût  entendu  le  chant  de 
saint  Grégoire  ramené  à  sa  pureté  primitive,  «  richiamaîo  alla  sua  antica 
piii't'-ya.  »  Ces  paroles,  écrites  par  le  Saint-Père  et  prononcées  à  un  mo- 
ment aussi  solennel,  pouvaient  être    considérées  comme   la  manifesta- 
tion de  sa  pensée  intime.  Elles  étaient  un  encouragement  précieux  pour 
tous  ceux  qui  avaient  consacré  leurs  efforts  à  la  réforme  du  chant  sacré. 
Elles  étaient  aussi  un  heureux  présage  pour  l'avenir. 

Les  espérances  d'alors  ne  furent  pas  trompées.  Le  retrait  silencieux 
du  décret  de  [883  et  les  modifications  très  significatives  apportées  à 
celui  de  1894  permirent  une  plus  large  diffusion  du  vrai  chant  grégo- 
rien.  La   version    musicale  de  Solesmes    fut  bientôt   adoptée  dans   un 
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grand  nombre  d'églises,  à  Rome  comme  ailleurs.  Une  société,  dite  de 
Saint-Grégoire  le  Grand,  se  forma  à  Rome  même  dans  le  louable  but 
de  faire  connaître  les  mélodies  grégoriennes  et  d'arriver  peu  à  peu  à 
leur  faire  prendre  la  place  de  la  musique  théâtrale  qui  s'exécute  trop 
souvent  dans  les  églises  et  les  basiliques. 

Enfin,  un  dernier  progrès  fut  accompli.  Quand  cessèrent  les  privilèges 
de  la  maison  Pustet,  les  Bénédictins  de  Solesmes  présentèrent  au  Sou- 
verain Pontife  leurs  livres  de  chant  avec  un  mémoire  où  ils  exposaient 
leurs  recherches,  les  résultats  acquis,  les  espoirs  futurs.  La  réponse  du 
Saint-Père  ne  se  fit  pas  attendre.  En  mai  1901,  il  adressait  un  bref  au 
Révérendissime  Père  Abbé  de  Solesmes  dans  lequel,  reconnaissant 
l'importance  des  travaux  des  Bénédictins  et  louant  sans  réserve  les 
succès  obtenus,  il  constatait  avec  joie  la  diffusion  rapide  et  l'usage  déjà 
fréquent  de  leurs  éditions.  Son  désir  était  que  l'œuvre  si  heureusement 
commencée  fût  continuée  dans  l'intérêt  même  de  la  dignité  du  culte 
divin.  Cet  acte  décisif  de  Léon  XIII,  que  l'on  pouvait  regarder  comme 
une  approbation  authentique,  était  pour  les  réformateurs  du  chant  gré- 
gorien le  couronnement  de  leurs  patients  efforts.  Il  semblait  aussi 
annoncer  pour  la  vraie  musique  religieuse  un  avenir  plein  d'espoir. 

Cette  attente  sera-t-elle  déçue  ?  La  mort  du  Souverain  Pontife,  qui 
accorda  sa  haute  protection  à  la  musique  sacrée,  marquera-t-elle  un 
arrêt  dans  son  retour  à  sa  grandeur  et  à  sa  beauté  primitives  ?  Nous 
sommes  assurés  du  contraire.  Pie  X  suivra  la  voie  tracée  par  son  pré- 
décesseur. Pour  légitimer  notre  confiance,  qu'il  nous  suffise  de  rap- 
peler que  le  chant  grégorien,  introduit  par  le  cardinal  Sarto  dans  l'é- 
glise patriarcale  de  Venise,  y  est  pratiqué  depuis  plusieurs  années 
déjà.  Aussi  bien,  la  présence  à  Rome,  près  du  successeur  de  Léon  XIII , 
du  maestro  Perosi,  nous  est  une  garantie  certaine  que  le  nouveau  ponti- 
ficat sera  pour  la  musique  religieuse  un  temps  de  prospérité,  une  époque 
où  l'art  et  la  science  rencontreront  avec  une  entière  liberté  dans  leur 
développement  une  bienveillante  protection. 

La.  Rédaction. 


La  Schola  Cantorum 

(septième  année  d'études) 


Coup  d'oeil  en  arrière  sur  le  dernier  exercice 

Plan  d'étude  et  de  propagande  pour  l'Exercice  1903-1904 


Nous  avions  pris  l'habitude  autrefois  de  rendrecompte,  en  fin  d'exer- 
cice, de  nos  divers  travaux  de  l'année  :  c'était  un  excellent  moyen  d'ana- 
lyse, qui  nous  permettait  de  juger  des  progrès  réalisés  et  des  réformes  à 
faire.  Nous  y  avons  manqué  à  plusieurs  reprises.  Nous  eûmes  tort,  mais 
il  n'est  jamais  trop  tard  pour  bien  faire,  et  nous  allons  rapidement 
jeter  un  coup  d'oeil  en  arrière  sur  le  chemin  parcouru.  Nous  vou- 
drions rendre  compte  non  seulement  de  Y  École,  mais  aussi- des  autres 
grands  services  de  la  Schola,  les  Concerts  et  le  Bureau  d'édition. 
Mais  ce  serait  prendre  bien  de  la  place,  d'autant  plus  que  nous  désirons 
voir  figurer  ici  les  matières  d'un  plan  d'étude  et  de  propagande  que  nous 
venons  d'élaborer  pour  le  rayonnement  de  notre  action  et  dont  la  lec- 
ture, nous  en  sommes  sûrs,  plaira  à  quelques-uns  de  nos  lecteurs. 
Nous  y  avons  d'abord  défini  de  notre  mieux  les  doctrines  mêmes  de 
notre  Schola,  les  articles  organiques  et  notre  Credo  artistique,  et,  tout  en 
jetant  un  coup  d'ceil  rapide  sur  le  chemin  parcouru  depuis  sept  ans, 
nous  y  élaborons  quelques-uns  de  nos  projets  pour  l'an  prochain,  toutes 
choses  qui,  nous  en  sommes  certains,  intéresseront. 

Avant  de  passer  à  l'exposé  de  ce  programme,  voyons  un  peu  en  détail 
quels  ont  été  les  résultats  de  notre  année  passée.  Deux  cent  soixante 
élèves  ont  été  inscrits  sur  les  registres  de  l'École  au  cours  du  dernier 
exercice.  Comme  nous  le  disons  dans  notre  programme,  quelques 
météores  n'ont  fait  que  passer,  une  vingtaine  environ.  Quant  auxautres, 
voici  leur  répartissement  dans  les  diverses  classes  :  Chant  grégorien, 
cours  Gastoué,  3o  élèves  ;  cours  Jumel,  /  i  élèves.  L'aveu  de  ces  chiffres 
nous  est  particulièrement  pénible  :  voici  le  résultat  d'instantes  prières 
réitérées  par  M.  Vincent  d'Indy  et  de  notes  publiées  par  M.  Ch. 
Bordes  dans  les  Tablettes  !  On  ne  peut  obtenir  l'assiduité  à  ces  cours 
qui  sont   ou    devraient    être  la    base    même   de    l'enseignement  de    la 
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Schola.  Beaucoup  d'élèves,  notamment  tous  les  élèves  du  cours  de 
M.  d'Indy,  connaissent  l'esthétique  du  chant  grégorien,  l'apprécient,  en 
ont  quelques  données  suffisantes  pour  en  faire  une  analyse  succincte  ; 
tous  le  respectent  grandement,  et  il  ne  se  trouverait  pas  un  seul  élève  qui 
en  contestât  l'excellence  et  l'authenticité.  Mais  c'est  une  pratique  jour- 
nalière que  nous  voudrions  et  que  nous  ne  pouvons  obtenir  de  jeunes 
gens  occupés  déjà  à  tant  d'autres  cours.  Nous  ne  saurions  trop  nous 
plaindre  et  supplier.  Continuons.  Orgue  :  classe  Guilmant,  j  élèves; 
classe  Decaux,  //  élèves;  classe  Pineau,  12  élèves;  classe  Philip,  10 
élèves,  soit  en  tout  40  élèves,  classes  excellentes  et  dignes  des  maîtres 
dévoués  et  supérieurs  qui  les  dirigent.  Dans  cette  matière,  l'enseigne- 
ment musical  religieux  de  la  Schola  est  superbe  et  du  reste  porte  ses 
fruits  ;  nos  élèves  d'orgue  n'attendent  souvent  pas  d'être  diplômés  de 
leur  classe  pour  trouver  des  emplois.  Piano  :  classe  Selva,  12  élèves; 
classe  Duranton,  7  élèves;  classe  Grovlez,  8  élèves;  classe  Jamain,  10 
élèves  ;  classe  Prestat,  8  élèves  ;  classe  Raffat,  /  /  élèves  ;  en  tout  56  élèves 
de  piano,  dont  quelques-uns  sont  déjà  des  virtuoses.  Violon  :  classe  Pa- 
rent, i3  élèves;  classe  Claveau,  7  élèves;  classe  Mare,  2  élèves.  Alto  : 
classe  Dumas,  2  élèves.  Violoncelle  :  classe  Dressen,^  élèves  ;  classe 
Revel;  2  élèves.  Le  recrutement  des  classes  de  violoncelle  et  d'alto 
n'est  pas  suffisant  et  nous  gène  grandement  pour  la  constitution  de 
notre  classe  d'orchestre  :  il  serait  à  désirer  que  de  jeunes  violoncellistes, 
jeunes  gens  ou  jeunes  filles,  se  fissent  inscrire.  Quant  à  la  classe  de 
contrebasse,  elle  est  sans  titulaire  et  sans  élèves.  Solfège  :  classe 
Vreuls,  20  élèves;  classe  Loth,  //  élèves;  classe  Rousseau,  ig  élèves. 
Harmonie  :  classe  de  La  Tombelle,  i3  élèves;  classe  Saint- Requier,  17 
élèves.  Contrepoint  :  classe  Roussel,  8  élèves  ;  classe  Tricon,  //  élèves  ; 
classe  Lucas,  12  élèves.  Les  classes  de  contrepoint  sont  brillantes,  c'est 
tout  à  fait  dans  l'esprit  de  la  Schola,  et  nous  en  sommes  heureux.  Compo- 
sition et  fugue',  cours  de  M.  Serieyx (préparation  au  cours  de  M.  d'Indy), 
iq  élèves  ;  cours  de  M.  d'Indy,  3o  élèves.  C'est  la  grande  classe  de  la 
Schola,  celle  qui  l'a  emportée  hors  de  son  cadre  primitif  vers  la  car- 
rière de  la  musique  générale,  où  elle  tient  un  rang  élevé  digne  des  pre- 
miers conservatoires  européens.  Chant  et  déclamation  lyrique  :  cours 
Raunay,  6  élèves  ;  cours  Bordes,  i5  élèves;  cours  J.  de  La  Mare,  16 
élèves  ;  cours  Cazeneuve,  6  élèves.  Le  recrutement  des  élèves  de  chant 
homme  est  aussi  trop  insuffisant,  c'est  pourquoi  nous  allons  rétablir  nos 
cours  du  soir.  La  Schola  ne  peut  plus  refaire  ce  qu'elle  avait  fait  autre- 
fois en  allant  chercher  au  loin  des  boursiers  jeunes  gens,  elle  en  a  eu 
trop  d'inconvénients.  Quelques-uns  sont  restés  dignes  de  son  effort 
désintéressé  :  MM.  David,  Gébelin,  Gibert,  Clamer,  mais  combien  de 
déclassés  et  de  non- valeurs  !  Il  en  était  de  même  de  notre  maîtrise 
d'enfants  :  quatre  ou  cinq  ont  surnagé,  deux  d'entre  eux  sont  d'ex- 
cellents élèves,  Georges  Ibos  et  Paul  Polleri,  qui  nous  a  quitté  pour 
le  Conservatoire,  où  il  a  été  reçu  premier  au  concours  sur  3o  concur- 
rents. Voici  une  belle  page  d'histoire  pour  la  Schola,  mais  c'est  la  payer 
cher  qu'entretenir  près  de   vingt  enfants   pendant  plus  de  deux   ans  et 
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quelques-uns  depuis.  Nous  avons  liquidé  la  maîtrise,  et  nous  n'avons 
pas  à  le  regretter.  Mais  continuons  notre  énumération.  Musique  de 
chambre  :  cours  de  Serres,//  élèves.  Quant  aux  classes  d'instruments 
à  vent,  une  seule  nous  donne  satisfaction  :  c'est  celle  de  Hautbois  de 
M.  Mondain,  qui  compte  8  élèves.  Les  autres,  fréquentées  le  plus  sou- 
vent par  de  jeunes  militaires  des  garnisons  de  Paris  ou  avoisinantes, 
battent  un  peu  de  l'aile  :  il  faut  compter  avec  la  rigueur  du  service,  la 
salle  de  police  et  le  «  tirage  au  flanc  »  ;  combien  de  nos  jeunes  tourlou- 
rous  font  l'école  buissonnière  et  détournent  leur  'permission  de  son  vrai 
but! 

Tel  est  le  bilan  de  notre  année  scolaire.  Pour  une  école,  qui  ne  compte, 
sous  sa  forme  actuelle,  que  trois  ans  d'existence,  si  nous  comptons 
les  années  de  la  rue  Stanislas  comme  les  préliminaires,  c'est  déjà  un 
résultat.  Si  nous  ajoutons  encore  nos  classes  d'orchestre  et  &  ensemble 
vocal,  dont  chacune  compte  environ  cinquante  à  soixante  élèves,  on 
jugera  que  la  Schola  ne  reste  pas  inactive  et  que   la  ruche  bourdonne. 

Les  examens  de  janvier-février  et  de  mai-juin  ont  donné  d'excellents 
résultats.  Aux  premiers,  M.  d'Indy  a  distribué  :  i3  mentions  très  bien, 
42  mentions  bien  et  65  mentions  asse^  bien.  Il  a  délivré  1 1  diplômes  de 
sortie  de  cours.  On  sait  qu'à  la  Schola  il  n'y  a  jamais  de  concours  de 
fin  d'année,  et  que  l'on  ne  délivre  que  des  diplômes  de  capacité  pour 
chacune  des  matières. 

A  l'examen  de  fin  d'année,  M.  Vincent  d'Indy  a  délivré  16  mentions 
très  bien,  66  mentions  bien  et  71  mentions  asse\  bien  ;  il  a  accordé  i5 
diplômes  de  sortie  de  classe.  Le  Maître  était  particulièrement  satisfait 
du  résultat  de  cet  examen  et  de  la  marche  générale  des  études. 

Il  nous  reste  à  citer  ceux  d'entre  nos  élèves  qui  ont  trouvé  des 
situations  à  leur  sortie  de  l'École  ou  qui  sont  même  en  place  avant 
d'en  être  sortis. 

Viennent  d'être  nommés  :  organiste  de  la  Basilique  du  Sacré-Cœur 
de  Montmartre,  M.  Decaux  ;  maître  de  chapelle  de  la  même  Basilique, 
M.  G.  Loth;  organiste  du  chœur  de  N.-D.  de  Lorette,  M.  Ch.  Pineau; 
organiste  de  Puteaux,  M.  Philip  ;  organiste  de  Garches,  M.  Chaumié  ; 
organiste  de  Saint-Jean-Baptiste  de  Belleville,  M.  Pleurdeau,  tous 
élèves  de  la  Schola. 

Voici  les  résultats  de  notre  dernier  exercice.  Quant  aux  projets  du 
prochain,  nous  ne  saurions  mieux  faire  que  de  reproduire  ici  la  matière 
de  l'excellent  programme-propagande  qui  vient  d'être  fait  pour  la  diffu- 
sion des  principes  de  la  Schola  dans  les  divers  milieux  où  ses  idées 
sont  susceptibles  de  germer.  On  le  lira  donc  ci-contre. 

Les   Secrétaires. 
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§  I.   —   Résumé  des  doctrines  esthétiques 
de  la  Schola  Cantoruin. 

Ce  n'est  pas  dans  un  programme  de  ce  genre,  tout  de  vulgarisation  pratique,  que 

nous  pouvons  étudier  les   doctrines  esthétiques  de  la  Schola.  Pour  les  personnes  qui 

pourraient  s'étonner  ou  sourire  des    formules  citées  ci-dessous  en  exergue  comme 

les  articles  organiques  d'un  Credo  d'art,  nous  devons  pourtant  quelques  explications. 

Le  discoure:  lihre  ^a  mus'Que  dans    les   origines  semble  avoir  été  créée  pour 

.  .  exalter    la    parole,  immatérialiser   le  mouvement.    Issue  de 

...  Y  accent  et  du  qeste,  elle  ne  pouvait  mieux  faire  que  s'identi- 

musioue  UDre  .  ,  . 

fier   ces  éléments    de  dynamique   et  de   mouvement,  d'où  le 

rythme  musical,  qui  n'est  qu'un  composé  d'accents  et  de  mouvements  se  succédant 
librement  dans  le  temps.  Sa  force  de  suggestion  sera  telle  que,  dépourvu  de  l'accent 
tonique  (le  mot)  et  du  geste  (danse),  il  saura  encore  les  évoquer  à  notre  esprit  sans 
pouvoir,  hélas  !  nous  préciser  le  sens  concret  du  discours,  ni  l'expression  plastique 
du  geste.  Uni  à  eux,  il  en  centuplera  les  vertus  dynamiques  et  plastiques. 

On  comprendra  donc  que  le  rythme  musical  engendré  par  celui  de  la  parole  et  de 
la  danse  s'en  pénétra  complètement. 

Imitant  leurs   artifices   mobiles  et  changeants,  non  symétri- 
rneiopee  ques,  libres  dans  le  temps,  d'où  la  mélopée  continue  s'il  s'agit 

continue.  du  discours,   la  pantomime  ou  variation  infinie  s'il  s'agit  delà 

variation  musique  pure  et  de  la  danse,  la  phraséologie  musicale,  composée 

intime.  ^e  mots  musicaux  ou  incises  ponctués  comme  ceux  du  discours 

par  des  distinctions,  groupés  entre  eux,  aura,  à   défaut  d'un    sens  concret    et   spiri- 
tuel, du  moins  un  sens  plastique  et  sentimental  admirablement  éloquent  et  d'autant 
plus  suggestif  qu'il  n'agira  sur  nous  que  par  le  jeu  mystérieux  et  troublant  des  sen- 
sations. 
C'est   donc  le  culte   de   la    liberté  dans    la  phrase    musicale  ,    qu'il    s'agisse    de 
musique  parlée,  ou    dansée,   de    musique    religieuse    ou  pro- 
Liberte  fane,    et  la   familiarité    qu'on   en   doit   avoir,     que   la   Schola 

°-e  '•a    _  s'est   donné  pour    mission  de  célébrer   et  de  poursuivre  pour 

phrase  musicale  lutter  contre  l'art  métrique,  les  cadences  reçues,  les  phrases 
à  effet,  le  retour  des  ictus  périodiques,  sempiternels  et  convenus,  qui  vulgari- 
sent la  musique  et  la  rabaissent. 

Pour  y  atteindre,  il  fallait  faire  connaître  toutes  les  œuvres 
Connaissance        d'essence  pure,  trop  oubliées  de  nos  jours,  qui,  avec  la  liberté 
°es  _  rythmique,  ont  gardé  pour  elles  le  don  de  l'éternelle  jeunesse, 

œuvres  anciennes.  jes  présenter  aux  musiciens  et  aider  notre  génération  à 
remonter  vers  les  sources  antérieures  afin  d'y  puiser  la  connaissance  des  lois  natu- 
relles de  l'art,  qui  sont  d'essence  primordiale,  puisqu'elles  sont  à  l'image  de  la  vie. 
L'art  religieux  étant  le  berceau  de  tous  les  arts  et  dans 
Musique  ^  toutes  les  civilisations,  il  était  naturel  que  la  Schola  entreprît 

religieuse.  tout  d'abord    l'analyse  des  œuvres  du  domaine  religieux,  qui, 

jaillies  comme  la  prière  du  cœur  même  de  l'homme,  se  sont  animées  de  l'accent  et 
sont  restées  vivantes  à  travers  les  siècles. 

L'art  ne  pouvant  vivre  que  s'il  s'approche  le  plus  près  de  la 

Culte  de  la  nature  et  cherche    à  en  retracer  les   contours,  la  musique,  à 

nature.  défaut  d'en  reproduire  la  plastique,  devra  chercher  à  en  rendre 

l'ambiance  et   Yharmonie   intérieure,    à   en  pénétrer  le   mystère,  d'où   l'étude  de  la 

chanson  populaire,  qui  souvent  avec  les  moyens  les  plus  simples  en  évoque  d'une 

façon  saisissante  la  beauté  et  la    grandeur. 

C'est  donc  en  étudiant  les  mouvements  de  la  musique  religieuse 
La  musique  et  en  inculquant  l'amour  de  la  nature  par  la  chanson  populaire 

populaire.  que  ja  Schola  formera  l'esprit  de  ses  élèves  et  de  ses  adeptes  en 

leur  assurant  une  culture  esthétique  féconde  pour  la  production  à  venir.  Son  champ 
d'action  et    d'analyse   sera    plus  particulièrement  la   musique  française,  des  origines 
jusqu'à  la  fondation  du  genre,  dit  opéra  comique,  qui  est,  avec 
La  musique  l'opéra,  qui   l'a  suivi,  quoi  qu'on  en  dise,  d'importation  étran- 

française.  gere  .    ja   musique   française,  la  plus   naturelle,  la   plus  lim- 

pide, la  plus  subtile  qui  soit,  la  plus  près  de  la  nature  et  partant  la  plus  vivante. 
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La  Scliola  poursuit  donc   le  triomphe   de  la    musique  natu- 
Résumé  relie,    libre   et    mouvante    comme     le    discours,    plastique   et 

de  la  doctrine.  rythmique  comme  la  danse  antique,  en  s'appuyant  sur  les  mo- 
numents de  l'art  religieux,  du  théâtre  lyrique  primitif  et  sur  le  culte  de  la  nature, 
de  la  tradition  populaire,  en  ayant  un  souci  constant,  un  but  avoué  :  le  triomphe 
delà  musique  française  et  son  culte. 


Plan  de  propagande  établi  par  la  Schola. 


Propagande 

par  l'École. 


De  tous  les  moyens  d'action,  le  premier  est  celui  qui  permet 
la  formation  de  sujets  capables  de  retenir  et  de  se  bien  pénétrer 
des  doctrines  d'une  esthétique  organique,  et  d'être  à  même  un 
jour  d'en  reproduire  les  traits  essentiels  dans  ses  propres  compositions  s'il  s'agit 
d'un  créateur,  ou  d'en  faire  saisir  les  beautés,  s'il  s'agit  d'un  exécutant,  chanteur  ou 
instrumentiste.  D'où  la  nécessité  pour  la  Schola  d'une  école  supérieure  de  musique, 
fondation  essentielle  existant  depuis  1896,  sise  actuellement  rue  Saint-Jacques,  269,  à 
Paris.  On  en  trouvera  plus  loin  et  le  plan  d'études  et  le  fonctionnement. 

c.^., .„,!,*  Issue  des  auditions  de  musique  religieuse  des  Chanteurs  de 

Propagande  n  ,  ,  ^  &.  .,,   ,  . 

nar  le  Concert  bawt-Gervais,  la  Schola  Lantorum  a  toujours  considère  la  pro- 
pagande par  l'exécution  comme  un  des  plus  féconds  entre  ses 
moyens  d'action  pour  la  diffusion  de  ses  principes  et  de  l'art  qu'ils  représentent  ; 
c'est  pourquoi  elle  a  appuyé  tout  d'abord  sa  réforme  esthétique  sur  l'art  religieux, 
puis  sur  l'étude  de  la  nature  dans  la  chanson  populaire,  que  les  Chanteurs  de 
Saint-Gervais  exécutent  communément. 

Considérés  par  la  Schola  comme  une  arme  puissante  de  propagande,  celle-ci  a  com- 
mencé à  promener  les  Chanteurs  par  le  monde.  Plus  de  100  villes  françaises  les  ont 
entendus,  et  voici  qu'après  la  Belgique,  l'Espagne,  la  Suisse  et  même  les  États-Unis 
les  réclament. 

Aux  Chanteurs  de  Saint-Gervais  sont  venus  s'ajouter  des  groupes  chantants  ou 
exécutants  formés  à  son  école,  des  sociétés  ou  groupes  d'artistes  adhérant  à  la 
Schola  et  à  ses  idées,  des  virtuoses  indépendants  ou  attachés  à  son  école  comme 
professeurs  ou  en  étant  sortis  comme  élèves  diplômés. 

Toutes  ces  forces,  ces  bonnes  volontés  au  service  de  l'idée  directrice,  dirigées  ou 
disciplinées  par  elle,  forment  autant  d'éléments  d'exécution  au  service  de  l'action  de 
l'œuvre  et  des  amis  ou  correspondants  qu'elle  peut  avoir  à  Paris,  en  France  ou  à 
l'étranger.  On  en  trouvera  plus  loin  l'énumération. 

On  y  trouvera  aussi  une  liste  de  conférenciers  dont  la  leçon  est  quelquefois  utile  à 
l'intelligence  de  l'exemple  exécuté,si  l'on  veut  en  bien  pénétrer  le  sens  et  la  portée  et 
surtout  comprendre  le  programme  extérieur  de  la  Schola,  qui  n'est  pas  seulement 
celui  d'une  Compagnie  de  concerts,  mais  celui  d'une  École  ayant  son  plan  raisonné, 
parfaitement  défini  dans  son  extension  des  idées  mêmes  de  l'œuvre. 

Aussitôt  que   les  Chanteurs  de  Saint-Gervais  furent  créés  et 
Propagande  alors  que  l'idée  de  la  Schola  n'était  encore  qu'en  germe,  M.  Ch. 

par  le  journal  et       Bordes,    après    avoir  fondé    les    Chanteurs,  créa    un    Bureau 
par  l'édition.  d'édition  et  y  publia  un   périodique  et  des   éditions  musicales  : 

i°  la  Tribune  de  Saint-Gervais,  où  se  publient  les  articles  didactiques,  des  con- 
férences, des  études  comparatives  en  rapport  direct  avec  l'esthétique  de  l'œuvre  ; 
20  l'Anthologie  des  Maîtres  religieux  primitifs,  importante  collection  de  motets  et 
de  messes,  bientôt  suivie  d'autres  collections  dont  on  trouvera  l'énumération  plus 
loin.  Jusqu'à  ce  jour  la  Tribune  de  Saint-Gervais,  comme  toutes  les  publications  de 
la  Schola,  a  surtout  eu  trait  à  la  musique  religieuse,  mais  le  champ  d'action  du 
Bureau  d'édition  va  s'élargissant,  et  avec  la  publicité  de  Chansons  populaires  (suggé- 
rées par  voie  de  concours),  de  danses,  et  de  pièces  caractéristiques  de  musique  pro- 
fane, elle  ne  tardera  pas  à  éditer  même  des  spécimens  de  musique  de  théâtre  lui 
permettant  d'appuyer  sa  doctrine  par  des  écrits,  tandis  que  l'Édition  mutuelle  déjà 
en  cours  de  publication,  fondée  par  \a  Schola,  bien  que  déposée  chez  elle  seulement 
par  les  auteurs,  permettra  de  juger  des  efforts  de  chacun  dans  la  production  mo- 
derne. 
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§  III.  —  Moyens  acquis. 

Comme  nous  le  disions  plus  haut,  une  Ecole  a  été  fondée  et 
L  Ecole,  fonctionne.  Elle  fut  fondée  en  1896  dans  son  petit  local  de   la 

les  professeurs.  rue  Stanislas.  M.  Vincent  d'Indy,  à  qui  M.  Ch.  Bordes  avait 
demandé  d'en  prendre  la  direction,  s'assura  des  collaborateurs  fidèles  qui  tous 
ou  presque  tous  l'ont  suivi  rue  Saint-Jacques.  En  première  ligne  nommons  : 
M.  Alexandre  Guilmant,  l'artiste  modeste  et  persévérant,  le  maître  de  l'orgue, 
qui  avec  tant  de  dévouement  a  présidé  aux  destinées  de  la  classe  supérieure 
d'orgue  à  la  Schola,  où  il  a  déjà  formé  d'excellents  élèves  ;  M.  Albeniz,  le  célèbre 
pianiste  compositeur  espagnol,  momentanément  éloigné  de  la  Schola  pour  raison 
de  santé,  mais  dont  la  place  reste  toujours  à  la  tête  de  notre  enseignement  du  piano, 
tâche  que  M.  Gabriel  Grovlez  remplit  avec  tant  de  soin  et  de  désintéressement; 
Mme  Jeanne  Raunay,  la  grande  cantatrice  lyrique,  et  M.  Ch.  Bordes,  fondateur  de 
la  Schola  Cantorum,  directeur-fondateur  des  Chanteurs  de  Saint-Gervais,  qui  tous 
deux_  veillent  à  la  formation  de  jeunes  chanteurs  solistes  imbus  des  idées  mêmes 
de  l'Ecole,  quanta  l'art  de  la  déclamation  libre  et  continue  régie  parles  lois  de  l'accent 
et  du  rythme,  tandis  que  des  professeurs,  techniciens  distingués,  Mme  Joly  de  la  Mare 
etM.  Emile  Cazeneuve,  initientles  élèves  à  la  gymnastique  de  la  voix.  M.  Armand  Pa- 
rent est  chargé  de  la  classe  supérieure  de  violon,  où  il  fait  d'excellents  élèves,  tandis 
que  M.  Louis  de  Serres  développe  le  sentiment  musical  à  la  tête  de  la  classe  de  mu- 
sique de  chambre. 

Les  classes  élémentaires  sont  faites  par  les  élèves  diplômés  de  l'école,  sous  la  sur- 
veillance directe  de  M.  Vincent  d'Indy,  dontle  cours  de  composition,  divisé  enquatre 
sections  et  suivi  par  plus  de  quarante  élèves,  est  une  des  gloires  de  la  Schola  et  la  digne 
continuation  de  l'école  de  César  Franck,  maître  de  Vincent  d'Indy  et  de  Ch.  Bordes, 
dont  la  grande  figure  rayonne  sur  la  Schola  et  dont  les  doctrines  artistiques,  quant 
au  sentiment,  s'allient  si  bien  aux  doctrines  organiques  de  notre  œuvre. 

A  ces  chargés  de  cours  viennent  s'ajouter  tout  un   ensemble 

Conférenciers.  ^g  conférenciers,  musicographes  pour  la  plupart,  qui,  par  la 
nature  même  de  leurs  recherches,  leur  permettant  d'approcher  des  sources  mêmes 
de  la  doctrine,  peuvent,  tandis  que  d'autres  l'appliquent,  tout  en  y  adaptant  la  tech- 
nique et  la  pratique  des  voix  et  des  instruments,  la  commenter,  eux,  non  seulement 
aux  élèves,  mais  à  tous  ceux  qui  s'intéressent  à  la  marche  de  la  musique,  tenant  à  se 
familiariser  avec  les  idées  mêmes  de  la  Schola.  Ces  conférenciers  sont,  pour  notre 
exercice  1903-1904,  MM.  Romain  Rolland,  Maurice  Emmanuel,  Pierre  Aubry, 
André  Hallays,  Henri  Quittard,  André  Pirro,  J.  Combarieu,  etc.,  etc. 

Nous  publions  plus  loin,  avec  leurs  noms,  le  sujet  de  leurs  diverses  conférences 
pour  l'exercice  de  1903-ÎQ04. 

Pour  ses  concerts,  laSchola,  grâce  à  ses  efforts  persévérants, 
Les  Concerts         a  pU  depUis    trois  ans,  à  côté  des  Chanteurs  de  Saint-Gervais. 
et  leurs  toujours  debout,  s'assurer  d'autres  collaborations  précieuses, 

interprètes.  formées    pour   la  plupart  par   elle  pour  ses   divers   concerts 

de  propagande.  Il  est  juste  de  nommer  ici  tous  ceux  qui  ne  lui  ont  jamais  mar- 
chandé leur  concours  désintéressé  et  qui,  amis  sincères  et  dévoués  de  l'œuvre, 
sont  toujours  prêts  à  répondre  à  son  appel.  Pour  le  chant  :  Mme  Jeanne  Raunay, 
MUa  Lucienne  Bréval,  nos  grandes  cantatrices  lyriques  et  dramatiques  ;  Mlle  Eléo- 
nore  Blanc,  Mme  Lovano,  Mlle  Jeanne  Leclerc,  Mme  Joly  de  la  Mare  ;  M'ie  Marie 
de  la  Rouvière,  MUe  Marthe  Legrand,  anciennes  élèves  de  la  Schola  ;MM.  Emile 
Cazeneuve,  Louis  Frolich,  Dufriche,  Warmbrodt  ;  nos  élèves  :  MM.  Jean  David, 
Gebelin,  etc.  Pour  la  partie  intrumentale  :  M.  Eugène  Ysaïe,  M.  Louis  Diémer, 
M.  Edouard  Risler,  M'le  Duranton,  M'le  Blanche  Selva,  Mme  Wanda  Landowska, 
M.  Joseph  Debroux,  le  quatuor  Parent,  le  quatuor  Zimmer  de  Bruxelles,  la 
Société  nouvelle  des  instruments  a  vent,  le  Concert  des  instruments  anciens,  le 
Trio  Chaigneau,  etc.,  etc.  Sans  compter  les  groupes  constitués  par  elle,  tel  son  Or- 
chestre d'élèves,  si  informe  jadis,  qui  déjà  prendfigureet  qui  sans  égaler,  ni  comme 
nombre  d'exécutants,  ni  comme  virtuosité,  les  grands  orchestres  symphoniques,a  du 
moins  cette  supériorité  sur  eux  de  s'être  plié  étroitement  (ce  que  font  les  Chanteurs 
de  Saint-Gervais  à  un  si  haut  point)  aux  règles  de  déclamation,  de  rythmique  et  de 
plastique  qui  sont  le  fond  même  de  l'enseignement  de  la  Schola.  Ces  qualités  peuvent 
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échapper  à  l'auditeur  frivole  ;  mais  le  chanteur  accompagné  ou  le  dirigeant  peuvent 
s'en  rendre  compte  et  juger  de  la  vérité  dans  la  déclamation,  de  la  sincérité  dans 
l'expression  et  aussi  de  la  simplicité  que  nos  jeunes  élèves,  bien  qu'apprentis  encore 
pour  la  plupart,  possèdent  au  plus  haut  point,  tant  la  recherche  de  ces  qualités  et 
leur  culture  sont  poursuivies  parleurs  maîtres.  On  trouvera  par  ailleurs  l'énumération 
de  tous  nos  collaborateurs  de  concert,  individuels  ou  groupés  en  vue  d'interpréta- 
tions spéciales,  et  encore  des  notices  détaillées  les  concernant  et  quelques  apprécia- 
tions flatteuses  delà  presse.  Puisse  cette  mise  en  vedette  leur  servir  en  quelque  sorte, 
car  la  Schola  n'oublie  pas  qu'elle  n'est  pas  qu'une  œuvre  de  musique,  mais  aussi 
d'assistance  mutuelle  par  le  travail  à  base  de  charité,  ce  qui  est  assez  rare  en  art  à 
notre  époque. 

Les  périodiques  et  les  éditions,  dont  la  publication  est  acquise 

Périodiques  ^  ja  genoja^  sont  déjà  nombreux  ;  nous  ne  pouvons  mieux  faire 

et  éditions;  qUe  ^e  jes  énumérer  ici,  en    consacrant   à  chacun  d'eux  une 

les  collections.       courte   notice.   On   verra   que    l'œuvre   a    déjà  dépensé    une 

activité  considérable  dans  cette  branche  de  sa  propagande,  et  que  si  elle  a  paru  un 

peu  la  ralentir    pendant    ces    derniers  temps,  c'est  faute  de  pouvoir  s'en    occuper 

et  aussi  le  désir  de  voir  se  dessiner  l'orientation  nouvelle  à  donner  à    cette   branche 

de  la  Schola. 

Bulletin  mensuel  de  la  Schola   Cantorum    paraissant   depuis 
La  Tribune  neuf  ans, 32  pages  par  mois  etencartage  musical  :  10  fr.  par  an; 

de  Saint-Gervais.  union  postale,  n  fr.  Rédacteur  en  chef,  M.  Pierre  Aubry  (74, 
avenue  de  Wagram,  à  Paris,  pour  toute  communication  concernant  le  journal). 
Principaux  collaborateurs  :  RR.  PP.  Dom  Pothier,  Dom  Mocquereau,  Dom  Gâtard, 
MM.  P.  Aubry,  Camille  Bellaigue,  Ch.  Bordes,  Michel  Brenet,  abbé  J.  Dupoux, 
A.  Gastoué,  A.  Hallays,  V.  dlndy,  P.  Lalo,  A.  Pirro,  H.  Quittard,  J.  Tiersot.  La 
revue,  qui  jusqu'à  ce  jour  s'est  surtout  consacrée  aux  études  de  musique  religieuse, 
va,  bien  entendu  sans  renoncer  à  ces  études,  qui  sont  les  bases  de  notre  doctrine, 
s'occuper  de  la  tradition  populaire  et  suivre  l'évolution  même  de  la  Schola  vers  la 
musique  générale,  afin  de  servir  le  développement  esthétique  de  l'œuvre  dans  toutes 
ses  manifestations.  A  partir  du  mois  de  janvier  prochain,  l'encartage  sera  publié 
dans  le  corps  de  la  revue  et  appuiera  par  l'exemple  les  divers  articles  qui  y  auront 
trait.  Nous  en  reparlerons  plus  loin. 

Jusqu'à  ce  jour,  les  Tablettes  n'étaient  qu'un  petit  bulletin  des 
Les  Tablettes  concerts    de   la    Schola  et   des  manifestations    intérieures   de 

de  la  Schola.  l'école.  Elles  vont  devenir,  à  partir  du  mois  de  novembre  pro- 

chain, un  journal  d'informations  musicales  et  constitueront  un  supplément  à  la  Tribune 
de  Saint-Gervais.  Les  Tablettes  se  publient  deux  fois  par  mois,  8  pages,  3  francs  par 
an.  M.  Calvocoressi,  critique  musical,  en  sera  le  rédacteur  en  chef. 

Quant  aux  publications  du  bureau  d'édition,  elles  comportent  : 

des  xve,  xvie  et  xvne  siècles,  répertoire  des  Chanteurs  de   Saint- 
L'Anthologie  des        Gervais.    Œuvres  de    Josquin  de   Prés,  Palestrina,    Vittoria, 
Maîtres  religieux    /j0/anc/  de  Lassus,  etc.,  etc.  Édition  populaire  à  l'usage  des  maî- 
primitifs  trises  et  des  amateurs,  en  notation  moderne  avec  clefs  usuelles, 

nuances,  indications  d'exécution  et  réduction  des  voix  au  clavier,  par  Ch.  Bordes, 
directeur-fondateur  des  Chanteurs  de  Saint-Gervais  et  de  la  Schola  Cantorum.  Prix 
de  la  souscription  :  20  francs,  donnant  droit  à  384  pages  de  musique  in-40.  On  ne 
souscrit  que  pour  la  souscription  en  cours.  Quatre  volumes  de  200  pages  environ 
ont  déjà  paru  et  se  vendent  séparément  au  prix  de  i5  francs.  La  3e  et  dernière  année 
est  en  cours  de  publication.  L'Anthologie  constitue  une  des  plus  belles  collections 
et  des  mieux  choisies,  qui  aient  paru  jusqu'à  ce  jour. 

des  xvie,  xvue,  xvme  siècles.  Édition  à  l'usage  des    organistes 
Les  Archives  et  ^es  amateurs,  en  notation  moderne  avec  nuances  et  regis- 

des  Maîtres  trations,    par    Alexandre    Guilmant,    professeur   d'orgue   au 

de  l'Orgue  Conservatoire  et  à  la  Schola  Cantorum.  On  souscrit  par  volume 
de  120  pages  environ  publié  par  livraisons  trimestrielles.  Prix  de  la  souscription  : 
10  francs.  Cinq  volumes  ont  paru.  En  dépota  la  Schola.  Une  notice  biographique 
et  critique  sur  chacun  des  maîtres  est  donnée  entête  de  ses  œuvres  par  M.  André 
l'iiM'O.  Cette  rn:iL'riili.|ii'.- collection,  entreprise  par  M.  Guilmant,  sur  l'instigation  de  la 
Schola  est  entièrement  consacrée  à  la  publication  complète  des  grands  maîtres  fran- 
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çais  de  l'orgue.  Un  tel  monument  sert  trop  bien  la  doctrine  de  la  Schola  pour 
qu'elle  n'en  proclame  pas  le  mérite. 

documents    pour  servir    à   l'histoire  de  la  musique  religieuse 
Les  Concerts  ^e  concert  publiés  sous  la  direction  artistique   de  Ch.  Bordes, 

spirituels,  d'après  les  éditions  originales  et  les    manuscrits  ;  avec  réalisa- 

tion de  la  basse  chiffrée,  annotations,  indications  d'exécution,  notices  historiques  et 
critiques  par  nos  meilleurs  artistes  et  musicographes.  La  souscription  se  fait  à  la 
page  et  par  livraison  à  raison  de  10  centimes  la  page.  Il  ne  pourra  être  publié  plus 
de  200  pages  par  an. 

à   l'usage  des    maîtrises  et  des  organistes,  publié  par  les  soins 
Répertoire  et  sous  \e  contrôle  de  la  Société.  Format  grand  in-40.  La  sous- 

moderne  de  cription  se  fait  à  la  page  et  au  morceau,  à  raison  de    10  centi- 

Musique  vocale       mes  ja  page  pour  les  deux  séries  vocale  et  d'orgue.  Les    sous- 

et  d  Orgue,  cripteurs   à  une  série  payent    15  centimes  la  page.  On  ne  peut 

publier  plus  de  200  pages  par  an.  Le  Répertoire  a  publié  jusqu'à  ce  jour  des  œuvres 

de  A.  Guilmant,  Vincent    d'Indy,  Ch.  Bordes,  Guy  LRopartz,    Paul   Vidal,  F.  de  la 

Tombelle,  l'abbé  Boyer,  etc.,  etc. 

à  l'église  et  dans  les    pensionnats,     confréries    et  patronages. 

Le  Chant  Collection  comprenant  deux  séries,  l'une  religieuse  (sur  textes 

populaire        latins  et  en  langue  vulgaire),  l'autre  profane  (chants  de  fêtes  et 

marches).  Deux  éditions  sont  en  vente  :  l'une  sans  accompagnement  en  plaquettes 

in-16,  SO  centimes;  l'autre,  de  format  in-40,    1  fr.  50.  Le  nombre  des   plaquettes  ne 

peut  dépasser  dix  par  an. 

A  ces  diverses  collections,  toutes  consacrées  à  la  musique  religieuse,  sont  venues 
s'ajouter  déjà  quelques  éditions  profanes,  suivant  en  cela  l'évolution  de  l'œuvre 
vers  la  musique  générale.  C'est  ainsi  que  M.  Ch.  Bordes  a  commencé  par  la  publica- 
tion de  Cantiques  et  Noëls  basques  la  série  de  ces  incomparables  Chansons  popu- 
laires du  Pays  Basque,  qu'il  va  continuer  maintenant.il  publie  en  outre,  sous  forme 
de  Chansonnier  du  XVIe  siècle,  les  plus  exquises  chansons  du  répertoire  des  Chanteurs 
deSaint-Gervais.  Voici  maintenant,  sous  la  rubrique  :  Répertoire  des  Concerts  de 
la  Schola,  le  matériel  choral  de  toutes  les  belles  œuvres  ou  sélection  d'œuvres 
anciennes  de  Bach,  Hœndel,  Rameau,  Gluck,  Mozart,  que  la  Schola  inscrit  à  ses 
programmes,  afin  d'en  fournir  à  bon  marché  les  éléments  d'exécution  aux  nom- 
breuses scholse  de  province  fondées  parla  Schola  et  à  toutes  les  sociétés  similaires  qui 
poursuivent  comme  elle  l'exécution  des  œuvres  des  grands  maîtres.  Le  matériel 
d'orchestre  des  mêmes  œuvres  se  trouve  également  (en  location)  à  la  disposition  des 
sociétés  chorales  ou  d'orchestre.  La  Schola  vient  d'entreprendre  en  outre  une  nou- 
velle série  «  Le  Concert  »,  où  seront  publiées  les  œuvres  profanes  de  concert  des 
maîtres  des  xvire  et  xvme  siècles,  Cantates  françaises  et  Meslanges. 

Voici  que  maintenant,  sur  l'initiative  directe  de  la  Schola  et 
L  édition  mutuelle,  de  M.  Ch.  Bordes,  une  nouvelle  collection  vient  de  s'ajouter  aux 
autres.  Le  principe  de  l'édition  est  un  appel  à  la  Mutualité  pour  faire  connaître  par 
l'édition  et  l'exécution  les  œuvres  inscrites  à  cette  nouvelle  collection  dont  les  auteurs 
restent  propriétaires  avec,  pour  eux,  la  faculté  de  retrait.  La  publication  se  fait,  soit 
aux  frais  de  l'auteur,  soit  aux  frais  de  l'E.  M.,  par  souscription  ou  par  ces  divers 
moyens  réunis.  Les  bénéfices  provenant  de  la  vente  sont  partagés  entre  l'auteur,  la 
Schola  etune  caisse  de  souscription  confiée  au  commissaire  de  l'œuvre  pour  aider  ceux 
d'entre  les  participants  qui  ne  peuvent,  par  leur  situation  de  fortune,  couvrir  les  frais 
de  leur  édition  ou  atteindre  au  chiffre  de  souscription  nécessaire.  L'Édition  mutuelle 
n'est  qu'une  des  formes  multiples  de  l'assistance  mutuelle,  qui  est  une  des  plus  pré- 
cieuses vertus  morales  de  la  Schola.  Commissaire  gênerai  de  l'Édition  mutuelle  : 
M.  René  de  Castera.  Quelques  noms  d'auteurs  édités  à  l'E.  M.,  Ch.  Bordes,  Louis 
de  Serres,  Deodat  de  Sévérac,  Marthe  Ducoureau,  Albeniz,  Pierre  de  Bréville, 
Gustave  Bret,  Ernest  Chausson,  Edmond  de  Polignac,  Victor  Vreuls,  etc. 
Pour  les  commandes,  s'adresser  à  M.  Petit,  gérant  du  bureau  d'édition. 

§  IV  —  Résultats  obtenus 

Ceci  est  du  domaine  des  statistiques,  et  nous  ne  saurions  mieux  faire  que  d'ali- 
gner des  chiffres  :  rien  n'est  plus  éloquent  et  ne  peut  mieux  prouver  la  marche  ascen- 
dante d'une  œuvre. 


L'École  de  la  rue  Stanislas  en  fin  de  premier  exercice 
Ecole"  1896- 1897  comptait    21    élèves 

1S97-1898        —  42       — 

1898-1899        —  5;       - 

1899-1900        —  jS      — 

C'est  alors  que  la  Schola  se  transporta  rue  Saint-Jacques,  dans  l'antique  hôtel  des 
Bénédictins  anglais.  Par  le  seul  fait  de  son  agrandissement  et  de  l'impression  qui 
en  résulta,  le  nombre  des  inscriptions  se  vit  plus  que  doublé  ;  mais  il  est  juste  de 
dire  que  quelques-uns  des  élèves  n'étaient  inscrits  qu'aux  nouvelles  classes  instituées, 
d'ensemble  vocal  ou  d'orchestre.  Voici  la  statistique  : 

Exercice     1900-1901    175  élèves 

—  1901-1902  227   — 

—  1902-1903  260  — 

Ce  dernier  chiffre  est  aussi  le  chiffre  total  des  inscriptions  annuelles,  sur  lesquelles 
il  faut  retirer  i3  ou  14  élèves  qui  ne  sont  venus  qu'une  fois  ou  deux  au  cours,  et  aussi 
les  élèves  des  classes  d'ensemble  vocal  et  d'orchestre.  Sur  les  élèves  qui  suivent 
régulièrement  les  cours  de  l'école,  177  ont  passél'examen  de  fin  d'année.  M.  d'Indy, 
qui  préside  en  personne  minutieusement  à  cet  examen,  et  qui  a  interrogé  lui-même 
les  177  élèves,  leur  a  accordé  1 5  diplômes  de  sortie  seulement.il  a,  en  outre,  accordé 
16  mentions  très  bien,  66  mentions  bien  et  71  mentions  assez  bien.  Les  diplômés 
emportent  un  diplôme  signé  de  M.  Ch.  Bordes,  directeur-fondateur  de  la  Schola,  de 
M,  Vincent  d'Indy,  directeur  des  études,  et  de  leurs  professeurs.  Les  mentionnés, 
comme  tous  les  élèves  du  reste,  remportent  de  leur  examen  un  carton  d'examen  où 
leur  sont  signalés  tous  leurs  coefficients  du  trimestre,  toutes  les  sommes  concourant 
à  la  note  générale  et  à  la  mention,  s'il  y  a  lieu.  Nous  rappelons  que  la  Schola  ne 
donne  aucune  récompense  au  concours  et  n'accorde  que  les  diplômes  de  capacité 
dans  telle  ou  telle  branche  de  technique  musicale. 

Parmi  les  élèves  sortis  de  l'école  avec  leurs  diplômées,  plusieurs  ont  trouve  des  em- 
plois dans  les  orchestres,  même  de  théâtres  subventionnés,  dans  des  maîtrises,  comme 
maîtres  de.  chapelle  ou  organistes.  Certains  se  sont  déjà  fait  un  nom  comme 
chanteurs  solistes  de  concert.  Confiée  à  la  direction  d'un  esprit  comme  celui  de 
M.  Vincent  d'Indy,  l'Ecole  ne  peut  que  prospérer  et  atteindre  aux  plus  hautes  desti- 
nées. On  trouvera  plus  loin  les  détails  de  son  organisation. 

Il  nous  serait  difficile  de  tenir  un  compte  exact  de  nos  con- 
Concerts.  certs,  surtout  si  nous  comptons  ceux  de  l'extérieur.  Les  Chan- 

teurs de  Saint-Gervais  seraient  seuls  à  nous  donner  un  état  de  leurs  manifestations, 
grâce  au  zèle  de  leur  si  excellent  et  dévoué  secrétaire  et  trésorier,  M.  Rolland. 
Mais  ce  serait  une  énumération  bien  fastidieuse.  Qu'il  nous  suffise  de  constater 
que,  pour  la  Province  et  l'Étranger  seuls,  les  Chanteurs  ont  donné  plus  de  deux  cents 
exécutions  dans  plus  de  i3o  villes  différentes.  Quant  aux  exécutions  de  Paris,  elles 
ne  se  comptent  plus.  Le  tout  accuse  un  mouvement  de  plusieurs  centaines  de  mille 
francs  depuis  la  fondation  delà  Société  (juin  1892)  et  dont  toutes  les  fractions  ont  été 
distribuées  en  cachets,  souvent  bien  minimes,  aux  membres  de  la  Société,  dont  les 
principes  de  désintéressement  sont  tels  qu'elle  n'a  jamais  voulu  thésauriser  et  n'a 
eu  souci  que  de  venir  en  aide  à  ses  membres  et  à  l'art  qu'elle  s'est  donné  comme 
une  mission  de  faire  connaître. 

Quanta  la  Schola,  depuis  son  installation  rue  Saint-Jacques,  elle  a  donné  dans  sa 
salle  de  concerts  149  concerts,  qui  se  répartissent  comme  suit  :  5o  concerts  avec 
orchestre  et  chœurs;  41  concerts  de  musique  de  chambre,  58  récitals  d'orgue,  de 
sonates  ou  divers.  On  a  exécuté,  entre  autres  œuvres,  à  ces  séances  22  cantates  d'é- 
glise de  J.-S.  Bach,  des  actes  entiers  ou  des  sélections  de  concert  très  importantes 
de  VAmadisde  Lulli  (3°  acte),  de  Vissé  de  Destouches  (4e  acte),  d'Hippolyte  et  Aricie 
(4c  acte),  Uardanus  (2"  acte),  Castor  et  Pollux  (ic>'  et  2e  acte)  de  Rameau,  Alceste 
(ieracte,  puis  2e  acte),  Armicle  (5e  acte,  puis  3e  acte)  de  Gluck,  l' Ode  funèbre  de  Bach, 
le  Samson  et  le  Judas  Machabée  de  Hsendel  ;  une  sélection  importante  d'idoménée, 
puis  le  Requiem  de  Mozart,  et  enfin  à  la  scène,  sur  notre  théâtre  de  verdure,  le  prolo- 
gue des  Fêtes  vénitiennes  de  Campra  ;  la  Guirlande,  l'exquise  partition  de  Rameau, 
et  les  Sabots  de  Sedaine  et  Duni.  Nous  ne  parlerons  que  pour  mémoire  de  la  double 
série  des  Quatuors  de  Beethoven  organisés  et  exécutés  par  le  Quatuor  Armand 
I  arent,  des  séances  du  quatuor  Zimmer  de  Bruxelles,  des  récitals  de  sonates  du  vio- 
loniste Joseph  Debroux,  du    violoncelliste  Dresscn  et  les  nombreux  récitals  d'orgue 
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où  toute  notre  génération  de  jeunes  organistes  français  est  venue  toucher  notre  bel 
instrument  de  Cavaillé-Coll  (3  claviers  et  pédalier,  26  jeux).  Tel  est  le  bilan  suc- 
cinct du  mouvement  artistique  de  la  Schola  à  Paris. 

Si  nous  envisagions  maintenant  son  action  en  province,  nous  dépasserions  de 
beaucoup  les  limites  de  ce  programme.  Nous  passerons  donc  sur  les  concerts  des 
Chanteurs  de  Saint-Gervais,  dont  nous  avons  parlé  plus  haut  d'une  façon  globale, 
pour  ne  retenir  que  les  concerts  de  nos  scholae  provinciales  créées  parla  Schola,  grâce 
à  l'appui  d'initiatives  et  de  dévouements  locaux.  A  Avignon,  première  fondation,  entre 
autres  œuvres,  la  Schola  (go  exécutants)  a  exécuté,  soli,  chœur  et  orchestre,  le  ieracte 
(ÏAlceste  de  Gluck  et  d'importants  fragments  des  Béatitudes  de  César  Franck  (6e  et 
8e  Béatitude).  A  Marseille,  la  Schola  (175  exécutants)  a  exécuté  avec  soli,  chœurs 
et  orchestre,  la  cantate  Wachet  auf  de  Bach,  Rédemption  de  César  Franck,  5e  acte 
d'Armide,  Samsonde  Hoendel  et  sélection  importante  des  Béatitudes  de  César  Franck 
(2e,  4",  G»  et  8*).  A  Lyon,  la  Schola  (200  chanteurs)  a  exécuté  la  cantate  Bleib  bei  uns 
de  Bach  et  le  4e  acte  d'Hippolyte  et  Aricie  de  Rameau.  A  Bordeaux,  la  Schola  (120 
chanteurs),  àpeine  fondée,  a  exécuté  la  cantate  Wachet  auf  de  Bach.  Nous  ne  citons 
que  pour  mémoire  la  charmante  schola  paroissiale  de  Saint-Jean-de-Luz,  une  de 
nos  premières  émanations,  que  dirige  avec  tant  de  foi  et  d'élan  M.  l'abbé  Flément 
et  à  qui  nous  devons  de  si  exquises  impressions  palestriniennes  et  grégoriennes.  La 
Schola  Cantoruw  de  Paris  a,  en  outre,  organisé,  l'hiver  dernier,  à  Bordeaux,  Lyon, 
Poitiers,  Dijon  et  Montpellier,  des  concerts  particuliers  de  musique  ancienne  et  de 
musique  de  chambre  qui  ont  admirablement  réussi,  tout  particulièrement  à  Mont- 
pellier et  à  Dijon,  où  le  Festival  Rameau,  organisé  par  la  Sclmla  au  théâtre,  laissera 
une  date  dans  les  annales  artistiques  de  la  cité.  La  Schola  ne  fait  que  commencer  sa 
propagande  raisonnée  et  persévérante  pour  le  développement  du  goût  musical  et  en 
particulier  de  la  Musique  française  ancienne,  si  peu  connue  et  si  admirable. 

Nous  pourrions  continuer  cette   statistique  comme   preuve 
Editions.  irréfutable  des  résultats   obtenus,    en  donnant  des  chiffres  de 

«  rendement  »  de  notre  bureau  d'édition.  Mais  ce  serait  donner  à  ce  programme  de 
propagande  une  allure  trop  commerciale,  d'autant  plus  que  le  projet  des  administra- 
teurs provisoires  de  notre  société  anonyme  en  formation  est  de  détacher  le  burtau 
d'édition  du  reste  de  l'œuvre,  afin  de  lui  permettre  d'avoir  une  vie  propre  lui  don- 
nant la  faculté  de  passer  en  d'autres  mains  ou  de  se  gérer  seul  selon  les  circonstances. 
Bornons-nous  donc  à  dire  qu'il  a  su  déjà  s'assurer  une  clientèle  et  qu'il  a  aidé 
l'œuvre  grandement  jusqu'à  ce  jour,  s'il  n'a  pas  couvert  encore  les  cinquante 
mille  francs  environ  qu'il  a  coûté  comme  premier  établissement.  Quant  aux  pério- 
diques, le  chiffre  d'abonnements  en  est  fort  respectable,  et  nous  étonnerions  bien  des 
gens  instruits  de  la  marche  des  journaux  de  ce  genre  si  nous  leur  disions  que  la 
Tribune  a  atteint  le  chiffre  de  sept  cents  abonnés.  Quant  aux  Tablettes  elles  ne  men- 
queront  pas,  sous  la  nouvelle  forme  que  nous  comptons  leur  donner,  d'en  recueillir 
un  grand  nombre. 

Pour  en  terminer,  nous  pourrions  dire  le  chiffre  de  nos  souscriptions  à  nos  publi- 
cations, beaucoup  d'entre  elles  ayant  été  publiées  par  ce  mode  d'édition. 

L'Anthologie  des  Maîtres  religieux  primitifs,  qui  a  été  toujours  une  des  plus  belles 
de  nos  collections,  a  compté  en  sa  mise  en  train  208  souscripteurs  ;  le  Répertoire 
moderne  en  a  réuni  50  environ;  le  Chant  populaire  202,  et  les  Concerts  spirituels,  moins 
courus,  n'en  ont  réuni  que  45  environ.  Quant  à  l'Édition  mutuelle,  elle  ne  compte 
pas  de  mode  de  souscription  générale,  on  ne  souscrit  que  pour  telle  ou  telle  œuvre 
mise  en  souscription.  Tout  ceci  prouve  grandement  la  vitalité  de  l'œuvre. 

§  V.  —  Progrès  à  réaliser. 


La  Schola,  malgré  ses  efforts,  n'est  pas  encore  parvenue  au 
Développements      terme  de  son   évolution.  Son  école,  véritable  école  secondaire 
à  souhaiter  ^e  musique,  bien  qu'on  lui  ait  donné  le  titre  impropre  d'Ecole 

à  l'Ecole.  supérieure  de  musique,  pour  ne  pas  lui  donner  l'appellation  de 

Conservatoire  libre  de  musique, qui  répondait  parfaitement  à  ses  destinées  et  au  rôle 
qu'on  lui  prête  dans  le  monde  des  musiciens,  n'aura  son  recrutement  parfaitement 
assuré  que  lorsqu'elle  pourra  s'appuyer  sur  des  Écoles  musicales  primaires,  régio- 
nales de  préférence,  et  surtout  sur  des  maîtrises  des  cathédrales  vraiment  rattachées 
à  la  Schola  de  Paris  et  en  acceptant  toutes  les  traditions.  L'erreur,  si  préjudiciable. 
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au  développement  du  sentiment  musical  de  France,  qui  nous  a  valu  la  suppression 
des  maîtrises,  pourrait  être  en  partie  réparée  si  la  Schola  Cantorum,  grande  et  forte  et 
surtout  riche,  était  à  même  un  jour  de  suppléer  au  gouvernement  en  subventionnant 
elle-même  des  maîtrises  provinciales,  leur  assurant  des  maî- 
Rétablissement  tres  ^e  chapelle  ou  directeurs  de  la  musique  (à  côté  du  direc- 

des  maîtrises.  teur  ecciésiastique  imposé  par  l'évêque)  sortis  de  notre  école 
et  assistés  de  moniteurs  choisis  aussi  parmi  nos  élèves  ayant  passé  à  la  Schola  de 
Paris  au  moins  deux  ans.  Il  y  serait  enseigné,  mieux  que  nous  ne  pouvons  le  faire  ici, 
le  plain-chant  et  aussi  la  chanson  populaire  régionale,  puisque  ces  maîtrises  auraient 
comme  champ  d'action  Voffice  canonial  et  les  prairies  du  bon  Dieu  aux  portes  d'une 
petite  ville  bien  saine  et  loin  de  nos  étuves  parisiennes  où  l'enfant  s'étiole  et 
vieillit  vite.  Les  seuls  élus  viendraient  au  foyer  central  pénétrer  plus  avant  les 
mystères  de  la  musique  et  s'essayer  dans  la  composition  ou  la  haute  technique  ins- 
trumentale. Les  autres  resteraient  dans  leurs  milieux  :  il  y  a  toujours  trop  de 
déclassés. 

Ce  point  une  fois  acquis,  qui  certainement  développerait  le 
Création  recrutement  de  l'École  de  Paris,  il  en  resterait  un  à  créer  qui 

d  une  Faculté  serait  de  nature  à  apporter  à  l'œuvre  un  couronnement  magni- 

ou  fique,  nous  voulons  parler  de  la  création  d'une  faculté  ou  uni- 

Université  versité  musicale,  sorte   d'école  des  hautes   études  de   la  mu- 

de  la  musique.  sique.  Certes,  le  cours  de  M.  Vincent  d'Indy  a  pris  à  la  Schola 
cette  forme,  mais  il  tient  encore  trop  à  l'enseignement  purement  technique  du  contre- 
point et  de  la  fugue,  par  exemple,  pour  être  un  véritable  cours  de  faculté.  Et  puis 
les  matières  sont  multiples  et  représenteraient  tout  un  jeu  de  cours  assez  semblables 
aux  cours  du  Collège  de  France  pour  1  étude  de  la  musique,  cours  suivis  par  de  rares 
élèves  probablement,  s'il  s'agit  d'études  trop  abstraites,  mais  qui  seraient  certainement 
suivis  par  beaucoup  de  jeunes  artistes,  sûrs  de  leurs  moyens  techniques  déjà  acquis  et 
ne  demandant  qu'à  se  perfectionner  sous  la  direction  de  maîtres  expérimentés, 
s'il  s'agit  de  se  familiariser  avec  le  style  de  Bach  par  exemple,  dont  un  érudit  leur 
enseignerait   parallèlement  la   didactique  et   l'histoire. 

Une  même  classe  en  partie  double  pourrait  être  créée  pour  la  familiarité  que  l'on 
doit  avoir  des  œuvres  du  grand  Rameau  et  de  tous  les  musiciens  du  xvme  français. 
Une  façon  aussi  nouvelle  et  aussi  haute  d'envisager  l'étude  de  la  musique  à  notre 
époque  ne  saurait  porter  ombrage  à  qui  que  ce  soit,  et  toutes  les  forces  devraient 
vraiment  converger  vers  ce  but,  la  connaissance  la  plus  complète  de  tous  les  styles  de 
la  musique  et  de  leurs  auteurs,  ce  qui  ne  peut  s'apprendre  dans  les  Conservatoires,  qui 
ne  sont,  comme  notre  Schola  actuelle,  que  des  Lycées  de  musique.  A  ce  prix  on 
formerait  vraiment  des  artistes  dans  tous  les  styles  et  des  critiques  musicaux  pouvant 
parler  musique  et  n'en  ignorant  aucun  arcane. 

Au  point  de  vue  de  notre  Schola,  rien  ne  saurait  mieux  mettre  en  valeur  et  prouver 
par  l'étude  des  formes  et  les  rapprochements  entre  les  diverses  traditions  musicales 
antérieures,  les  doctrines  mêmes  de  notre  œuvre  qu'il  ne  faut  pas  perdre  de  vue  :  le 
discours  libre  dans  la  musique  libre,  la  mélopée  continue,  la  variation  infinie  et 
l'excellence  de  la  musique  française  traditionnelle  et  son  rôle  dans  les  développements 
de  la  musique. 

Les  concerts  eux  aussi  se  prêtent  à  un  développement  con- 
Développement  sidérable,tant  à  Paris  qu'à  l'extérieur,  surtout  s'ils  sont  dirigés 

des  Concerts.  dans  un  sens  d'enseignement  esthétique,  qui  doit  être  toujours 
l'idée  directrice  de  la  Schola.  Tous  ses  efforts  porteront  donc  sur  le  groupement  de 
certaines  manifestations  même  en  province  pouvant  donner  un  aperçu,  une  idée 
précise  même  d'une  phase  de  l'art  ou  du  style  d'un  seul  maître. 

C'est  ainsi  que  Mlle  Blanche  Selva,  notre  jeune  pianiste,  interprète  remarquable  des 
œuvres  de  Bach,  nous  donnera  cet  hiver  toute  l'œuvre  de  piano  du  grand  Jean- 
Sébastien,  tandis  que  Mme  Wanda  Landowska,  autre  pianiste  de  la  maison,  nous 
donnera  toutes  les  pièces  de  clavecin  de  Rameau,  notre  grand  Jean-Philippe,  ou  du 
moins  une  série  de  récitals  de  nos  clavecinistes  français  «  au  piano  »,  tout  comme 
Bach,  pour  rompre  une  bonne  fois  avec  cette  prétendue  tradition, qui  entrave  l'essor 
de  toute  une  littérature  du  clavier  et  qui  l'amoindrit,en  le  voulant  toujours  maintenir 
à  l'échelle  d'un  moyen  d'exécution  charmant,  mais  gracile  et  suranné. 

L'exercice  de  1903-1904  sera  particulièrement  l'année  de  Rameau.  Tandis  qu'à  la 
Schola  on  exécutera  Zoroastre  et  les  œuvres  déjà  inscrites  au  répertoire,  Hippolyte  et 
Aricie,  Castor  et  Pollux,  Dardanus,  la  Guirlande,  nos  scholœ  de  province  rivaliseront 
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dans  l'exécution  des  œuvres  de  notre  grand  maître  français,  aidant  en  cela  la  métro- 
pole. Grâce  à  ces  efforts  permanents,  l'œuvre  de  Rameau  sera  connue,  ainsi  que  celle 
de  Du  Mont,  de  Clérambault,  de  Charpentier  par  la  suite,  la  remise  en  honneur  de 
notre  école  française  traditionnelle  devant  être  le  plus  cher  de  nos  devoirs.  Nous  y 
serons  grandement  aidés  cet  hiver,  notamment  par  l'excellent  violoniste  qu'est  Joseph 
Debroux,  qui  exécutera  à  la  Sehola  toute  une  série  de  sonates  françaises  de  violon  et 
particulièrement  de  J.-M.  Leclair  (sonates  et  concerts  avec  orchestre),  qui  fut  un  grand 
maître  de  notre  école  nationale  et  dont  l'œuvre,  grâce  au  zèle  de  MM.  A.  Guilmant, 
J.  Debroux  et  P.  Aubry,  va  sortir  de  la  poussière  des  bibliothèques. 

.  Quant  à  la  province,   la  Sehola  compte  étendre  à  toutes  les 

Déveioppemen         vines  qui  iuj  en  feront  la  demande  la  série  des  concerts  qui  ont 
s  eu  tant   de   succès  l'an  dernier  dans  certaines  villes  ;  nous  en 

province.  avons  parlé  plus  haut.  Aux  villes  déjà  touchées    viendront  s'a- 

jouter Genève,  Besançon,  Toulouse,  et  quelques  autres.  Elle  appuiera  en  outre  ces 
concerts  de  séries  de  conférences-auditions  et  d'offices  liturgiques,  afin  de  faire 
pénétrer  plus  avant  le  public  dans  la  connaissance  des  choses  de  la  musique  et  des 
œuvres  les  moins  connues.  Elle  compte  parfois,  quand  les  circonstances  s'y  prêteront 
et  à  titre  absolument  exceptionnel,  pousser  ses  manifestations  jusqu'aux  reconsti- 
tutions scéniques  des  chefs-d'œuvre  du  théâtre  ancien.  C'est  ainsi  qu'elle  animera 
avec  les  décors  sommaires  du  temps,  sur  une  scène  garnie  de 
thTit     1  guirlandes,  de  fruits,    de  laurier  et  d'olivier,  comme  au  temps 

les  de  la  Renaissance,  la  remise  en  partition  et  son  audition  projetée 

par  exception.  par  M  Vincent d'Indy  de  VOrfeo  de  Monteverde,  qui  s'annonce 
comme  une  des  séances  sensationnelles  de  l'hiver.  Quand  l'été  sera  venu,  le  théâtre 
de  verdure  s'animera  de  nouveau  pour  quelque  pastorale  nouvelle  de  nos  maîtres 
français  et  pour  une  reprise  de  la  Guirlande,  l'exquise  partition  de  Rameau,  qui  eut 
tant  de  succès. 

Le    bureau   d'édition   a    publié   jusqu'à  présent    et  presque 

Développements      exclusivement  de  la   musique  religieuse  ;  un   véritable   fonds 

^U, ^ureau  musical  religieux  a  été  à  peu  près  constitué;  ses  efforts  doivent 

d  édition.  tendre   maintenant  à   la  publication    de  Documents  populaires 

du   folklore,  de  façon  à  faire  connaître  au  public  le  trésor  de  nos  chansons  populaires 

françaises  de   préférence.  Il   devra  faire   pour  la   musique  profane  du  xvie  siècle  ce 

qu'il   a  fait  pour  les   œuvres   du  domaine    religieux.  Il  l'a  entrepris  en  publiant  son 

Chansonnier  du  IF/e  siècle. 

Aux  œuvres  de  lapasse  continue  religieuse  devront  correspondre  des  œuvres  profanes 
du  même  temps,  notamment  ces  délicieuses  Cantates  françaises  de  Clérambault, dont 
la  Sehola  compte  faire  entendre  quelques  spécimens  cet  hiver.  En  un  mot,  il  serait 
à  désirer  que  le  bureau  d'édition  de  la  Sehola  devînt  le  marché  de  toutes  les  publica- 
tions musicales  d'ordre  historique,  qui  permît  d'activer  les  recherches  et  stimuler  les 
initiatives.  Quant  à  la  Tribune  de  Saint-Gervais,  elle  s'appliquera  désormais  à  devenir 
l'organe  de  toute  cette  organisation  en  en  suivant  docilement  toutes  les  évolutions. 


§  VI.  —  Conclusion. 

Que  peut-on  dire  pour  conclure  ce  trop  long  exposé  ?  c'est  de  souhaiter  à  ce 
mémento  des  projets  delà  Sehola  pour  l'exercice  1903- 1904  de  trouver  des  ailes  pour 
pénétrer  auprès  de  tous  ceux  qui  peuvent  l'aider  dans  son  action,  dans  quelque 
branche  que  ce  soit.  Son  grand  collaborateur,  c'est  le  public,  non  le  gros  public, 
qu'il  s'agit  d'élever  un  peu  et  d'éclairer  sur  les  véritables  destinées  de  la  musique 
et  sur  ce  que  l'on  doit  aimer  et  chanter,  mais  le  public  des  délicats,  des  amateurs 
vrais  de  la  musique  et  des  artistes,  comme  il  s'en  rencontre  un  peu  partout,  déplo- 
rant l'isolement  où  ils  se  trouvent  et  où  végètent  les  bonnes  volontés  prêtes  à  se 
donner,  mais  qui  n'en  trouvent  pas  l'occasion.  Ce  sont  toutes  ces  aspirations  que  la 
Sehola  'a  le  devoir  de  réunir  en  un  faisceau  compact;  et.puisque  beaucoup  cherchent 
des  occasions  de  bien  faire,  la  Sehola  les  leur  donne  et  leur  demande  de  l'aider  dans 
son  action  :  l'aider,  c'est  s'aider  soi-même,  se  sortir  de  l'ornière,  se  donner,  et  avec 
raison,  l'allure  de  modestes  Mécènes  ou  d'organisateurs  éclairés  et  zélés.  Appuyés 
sur  \&  Sehola   confiants  dans  sa    doctrine,  la    Sehola  vous  viendra   en    aide,    et   du 
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moment  qu'il  s'agit  de  faire  de  bonne  musique,  elle  vous  en  donnera  les  moyens  et  à 
bon  marché,  car  le  désintéressement  esta  la  clef  aussi  bien  dans  l'œuvre  elle-même 
que  chez  tous  ses  collaborateurs.  C'est  même  un  des  beaux  côtés  de  cette  œuvre 
d'assistance  mutuelle,  car  toute  cette  propagande  ne  doit  pas  servir  qu'aux  seules 
œuvres,  elle  doit  être  aussi  profitable  aux  individus  ;  si,  en  effet,  la  Schola  ne  donne 
pas  la  richesse  à  ses  élèves  et  à  ses  adeptes,  elle  ne  leur  donne  pas  que  la  nourriture 
intellectuelle,  elle  les  lance  un  peu  dans  la  vie,  les  met  à  même  de  commencer 
leur  carrière.  C'est  compléter,  comme  il  convient,  une  œuvre  de  propagande  artis- 
tique. On  n'est  souvent  que  des  musiciens  de  fortune  à  la  Schola,  n'ayant  que  faire 
des  consécrations  officielles,  des  hiérarchies  et  des  mandarinats  ;  mais  on  a,  à  l'égal 
des  militants  de  tous  genres,  de  l'endurance,  un  certain  courage,  de  l'esprit  d'aven- 
ture et  surtout  de  la  foi  dans  son  étoile  et  dans  sa  mission  sur  la  terre. 

Charles  Bordes. 


LES  CHANTS  DE  LA  MESSE 

(Suite) 


II.  —  CHANTS     DU    PEUPLE. 
3°  Les  prières  litaniques. 

Le  mot  Litanies,  du  grec  ÀitavfÉoct,  prières,  supplications,  désigne 
aujourd'hui  une  suite  d'invocations  faites  aux  trois  personnes  divines 
ou  aux  saints,  après  chacune  desquelles  on  répond  :  «  Ayez  pitié  de 
nous  ;  Exaucez-nous,  Seigneur  »  ;  ou  «  Priez  pour  nous  ».  Telles  sont 
les  litanies  des  Saints,  qui  se  chantent  à  certains  jours,  à  la  procession 
solennelle  de  saint  Marc  et  des  Rogations,  et  aux  vigiles  de  Pâques  et 
de  la  Pentecôte.  La  première  partie,  qui  comprend  les  invocations  des 
Saints,  a  reçu  beaucoup  de  développement  dans  le  cours  des  siècles  ; 
mais  la  fin,  où  l'on  répond  :  «  Te  rogamus,  audi  nos  »,  a  une  grande 
analogie  avec  les  prières  litaniques  en  usage  dans  toutes  les  anciennes 
liturgies  et  qui  précèdent  ou  suivent  l'oblation  du  saint  sacrifice.  Ces 
mots  «  Te  rogamus,  audi  nos  »,  sont  la  traduction  de  la  supplication 
grecque  iïrc6[j.sûâ  aov  i~dy.ov7ov. 

C'était  ordinairement  le  diacre  qui  formulait  les  demandes  et  indi- 
quait au  peuple  à  quelle  intention  il  devait  prier.  Le  peuple  répondait 
à  chaque  intimation  :  «  Kyrie  eleison  »  ;  puis  le  prêtre,  résumant  toutes 
les  demandes  qui  avaient  été  faites,  les  offrait  au  Seigneur,  en  le  sup- 
pliant de  les  écouter  favorablement. 

Saint  Justin,  martyr,  indique  que  ces  prières  communes  se  faisaient 
avant  le  baiser  de  paix,  qui  précédait  l'oblation  '. 

C'est  au  même  endroit  que  les  Constitutions  apostoliques  placent  les 
prières.  Voici  l'ordre  dans  lequel  elles  y  sont  indiquées. 

On  priait  d'abord  pour  les  catéchumènes,  pour  les  énergumènes, 
pour  les  compétents  admis  à  recevoir  prochainement  le  baptême  et 
pour  les  pénitents.  On  renvoyait  alors  tous  ceux  qui  n'étaient  pas 
baptisés  ou  qui  étaient  exclus  de  la  participation  aux  saints  mystères,  et 

i.  Invicem  osculo  salutamus,  ubi  desiimus  precari.  (Justin.,  Apolog.  I,  n.  65.)  — 
Postea  omnes  simul  consurgimus,  et  preces  emittimus  ;  atque,  ubi  desiimus  precari, 
panis  affertur,  et  vinum  etaqua.  (Ibid.,  n.  67.) 
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l'on  commençait  la  prière  pour  les  fidèles.  C'est  ce  qui   se  pratiquait 
encore  au  temps  de  saint  Augustin  i. 

Le  diacre  disait  :  «  Fléchissons  les  genoux  et  prions  Dieu  instam- 
ment par  Jésus-Christ. 

«  Prions  pour  la  paix  et  la  tranquillité  du  monde  et  des  saintes 
églises. 

«   Prions  pour  la  sainte  Église  catholique,  apostolique. 

«  Prions  pour  ce  saint  diocèse,  pour  tous  les  évêques  du  monde, 
pour  notre  évêque,  pour  nos  prêtres,  pour  les  diacres,  les  lecteurs,  les 
psaltes,  les  vierges,  les  veuves  et  les  orphelins. 

«  Prions  aussi  pour  les  personnes  mariées,  pour  ceux  qui  donnent  à 
l'Eglise  et  aux  pauvres,  pour  nos  frères  malades,  pour  ceux  qui  sont 
sur  mer  et  en  voyage,  pour  ceux  qui  sont  aux  mines,  en  exil,  en  prison 
et  dans  les  fers  pour  le  nom  du  Seigneur. 

«  Prions  pour  les  captifs,  pour  nos  ennemis  et  nos  persécuteurs, 
pour  ceux  qui  sont  dans  l'erreur. 

«  Prions  les  uns  pour  les  autres  et  pour  toute  âme  chrétienne  ». 

Et  à  chaque  recommandation  le  peuple  s'associait  en  disant  :  «  Sei- 
gneur,   ayez  pitié  ». 

La  litanie  se  terminait  par  une  formule  spéciale  :  «  Sauve-nous,  relève- 
nous,  ô  Dieu,  par  ta  miséricorde  ». 

Après  Toblation  et  la  consécration,  la  prière  recommençait  ;  mais 
c'était  l'évêque  lui-même  qui  prenait  la  parole  et  dirigeait  les  supplica- 
tions. On  priait  de  nouveau  pour  les  ministres  de  l'Église,  pour  le  roi 
et  ceux  qui  sont  élevés  en  dignité  et  pour  toute  l'armée,  pour  les 
justes  et  les  saints,  pour  tout  le  peuple  chrétien  et  pour  les  fruits  de  la 
terre  2. 

Cet  ordre  de  prières  est  de  tradition  apostolique,  comme  l'écrivait  le 
pape  saint  Célestin  aux  évêques  des  Gaules  3.  Saint  Paul,  en  effet,  re- 
commande à  Timothée  de  faire  des  obsécrations,  des  oraisons,  des 
demandes,  des  actions  de  grâces  pour  tous  les  hommes,  pour  les  rois  et 
ceux  qui  sont  constitués  en  dignité  A.  Tertullien,  à  la  fin  du  deuxième 
siècle  5,  Arnobe,  au  troisième  o,  saint  Cyrille  de  Jérusalem  et  saint  Jean 
Chrysostome,  au  quatrième,  mentionnent  ce  genre  de  prières  7.  On  les 
trouve  dans  les  plus  anciens  documents  liturgiques  :  dans  l'eucologe  de 
Sérapion,  évêque  de  Thmuis,  en  Egypte,  contemporain  de  saint  Atha- 
nase  H,  dans  les  liturgies  de  saint  Jacques,  de  saint  Marc,  de  saint  Ba- 
sile et  de  saint  Jean  Chrysostome,  où  elles  ont  conservé  la  forme  litani- 

i.  Ecce  fit  postsermonem  missa  catechumenorum  ;  manebunt  fidèles,  venietur  ad 
locum  orationis.  (Aug.,  Serm.  49,  8.) 

2.  Constit.  apost.,  1.  II  et  VIII. 

3.  Ep.  ad  episcoj).  Gall.,  xi. 

4.  /  Tint.,  11,  1 ,  2. 

5.  Tertull.,  Apol.,  c.  3g. 

6.  Arnob.,  Mb.  5  cont.  gent. 

7.  Gyrill.,  Catech.  tiiystag.,  v,  H  —  Chrysost,,  In  ep.  II  ad  Cor.,  Hom.  2,  8. 

.  Wober min,  Altchristliche  liturgische  Stiïcke  aus  der  Kirche  JEgyplens.  Leipzig, 
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que.   Saint  Augustin  et  saint    Jean  Chrysostome    disent   expressément 
que  la  voix  du  diacre  dirigeait  l'oraison  commune  '. 

Dans  la  liturgie  copte  de  saint  Basile,  on  a  retranché  les  prières  rela- 
tives aux  catéchumènes  et  aux  pénitents  ;  mais  il  y  a  toujours,  après  l'é- 
vangile, une  prière  litanique,  dite  des  trois  oraisons,  où  le  diacre  invite 
les  fidèles  à  prier  successivement  pour  l'Église,  pour  le  pape  et  les  évè- 
ques,  pour  les  donateurs  et  pour  toute  l'assemblée.  A  chaque  fois,  le 
peuple  répond  :  «  Kyrieeleison  ».  Après  la  consécration,  le  diacre  en- 
gage de  nouveau  le  peuple  à  la  prière  pour  les  ministres  de  l'Eglise, 
pour  le  salut  du  monde,  pour  les  fruits  de  la  terre  2. 


CHANT  DES  PRIÈRES  LITANIQUES  A  LA  MESSE  COPTE  * 
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Traduction  :  Ayez  pitié  de  nous,  ô  Dieu,  ô  notre  Sauveur.  (3  fois.) 

Dans  la  liturgie  grecque  de  saint  Jean  Chrysostome,  les  prières  lita- 
niques  sont  encore  plus  nombreuses.  A  la  suite  de  l'évangile,  il  y  a 
une  première  prière  diaconale  pour  les  vivants  et  les  morts,  puis  pour 
les  catéchumènes.  Après  leur  renvoi,  vient  une  litanie  pour  les  fidèles, 
suivie  de  la  procession  de  l'offertoire  et  d'une  nouvelle  litanie.  A  la  suite 
de  la  consécration  et  du  Mémento  des  vivants  et  des  morts,  récité  par 
le  prêtre,  se  place  une  litanie  diaconale,  qui  sert  de  préparation  au  Pa- 


1.  Communis  oratio  voce  diaconi  indicitur.  (Aug.,  E p.  ad  Januar,  55,  n.  34.)  — 
Dum  communiter  vocem  diaconi  omnes  auditis  id  imperantis  ac  dicentis  :  Oremus 
pro  episcopo...   (Chrysost.,  Hom.  11,  de  obscur.  Prophet.) 

2.  The  coptic  morning  service,  pp.  63,  o1- 

3.  Communiqué  par  le  R.  P.   L.    Badet. 
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ter.  La  communion  est  suivie  d'une  courte  litanie  d'actions  de  grâces. 
Le  peuple  répond  toujours  :  «  Kûpts  èXsyjctov  »  ou  «  Waoaa/ov  Kùpiz, 
So)^ez  propice,  Seigneur  l  ». 

Le  rite  arménien  a  également  une  litanie  diaconale,  au  commen- 
cement de  l'offertoire,  et  une  autre  avant  l'oraison  dominicale.  On  ré- 
pond :  «  Seigneur,  ayez  pitié.  Souvenez-vous,  sauvez-nous,  accordez- 
nous,  Seigneur.  En  vous,  nous  nous  confions  -.  » 

CHANT  DES  PRIÈRES   LITANIQUES  A  LA  MESSE  ARMÉNIENNE 
Version  de  Jiflis  3 
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Version  de  Calcutta  4 


Der   wogor-  mia. 


Hishia  Der  iev   wogor-mia. 


Kietzur 


Der. 
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mia,    Der    wogormia,    Der    wo-   gor-  mia. 

Traduction  :  Seigneur,  ayez  pitié.  Souvenez-vous,  Seigneur,  et  ayez  pitié.  Sauvez-nous, 
Seigneur.  Accordez-nous,  Seigneur.  En  vous,  Seigneur,  nous  nous  confions.  Seigneur,  ayez 
pitié.   (3  fois.) 


Allegretto 


LES  MÊMES  CHANTS  A  LA  MESSE  BULGARE  » 


Gos-po-    di  po-mi-lou-   ï,    Gos-po-    di  po-  mi-lou-  i",     Gos-po-  di    po-   mi-    lou  -  ï. 
Moderato  ■-_      .  Andante 


Po-daï    Gos-po-  di.      Gos-po-  di  pomilouï,  Gos-po-  di  pomilouï,        Gos-    po-  di 

i.  La  liturgie  grecque  de  S.  Jean  Chrysostome,  pp.  36,  42,  48,  5g,  68.  —  Cf. 
Brightman,  Liturgies  Eastern  and  Western,  vol.  I.  Eastern  Liturgies,  Oxford,  1896, 
pp.  373,  376,  3rjo,  397. 

2.  La  liturgie  arménienne  (Migne),  col.  1283-1296.  —  Cf.  Brightman,  op.  cit., 
pp.  424-445. 

3.  Ekmalian,  les  Chants  de  la  liturgie  arménienne,  Leipzig  et  Vienne,  1896, 
pp.  22  et  28. 

4.  Mélodies  of  the  Church  of  Armenia,  pp.  97  et  106. 

5.  Les  Chants  de  la  liturgi:  de  saint  Jean  Chrysostome  dans  V Eglise  bulgare,  p.  i3. 
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pomi-      louï. 

Traduction  :  Seigneur,  ayez  pitié.  (3  fois.)  Soyez  propice,  Seigneur.  Seigneur,  ayez  pitié. 
[3  fois.) 

Ces  deux  litanies,  celle  qui  suit  l'évangile  et  celle  qui  précède  le  Pater, 
se  retrouvent  dans  les  plus  anciennes  liturgies.  A  la  messe  romaine, 
YOremus  qui  se  chante  au  commencement  de  l'offertoire  semble  indi- 
quer qu'à  cette  même  place  se  récitait  autre  fois  une  prière  semblable 
à  celle  des  liturgies  orientales.  MgrDuchesne  croit  avec  raison  que  cette 
formule  de  prière,  qui  aujourd'hui  a  disparu  ou  a  été  transférée  au  début 
du  Canon,  s'est  conservée  dans  la  série  des  oraisons  solennelles  du 
vendredi  saint,  qui,  jusqu'au  huitième  siècle,  se  récitaient  aussi  le  mer- 
credi de  la  semaine  sainte  l.  C'est  également  l'opinion  de  Dom 
Cagin  2. 

Dans  l'ancienne  liturgie  gallicane,  cette  prière  se  plaçait  après  l'homé- 
lie, comme  en  témoigne  saint  Germain  de  Paris  3.  Elle  est  aussi 
mentionnée  par  le  concile  de  Lyon  de  5 17  4  et  rappelée  dans  les  Sacra- 
mentaires  gallicans  par  \a.Collectio  post  precem.  A  Milan,  on  en  trouve 
la  trace  dans  les  trois  Kyrie,  qui  se  chantent  après  l'évangile,  et,  à 
Tolède,  dans  l'oraison  Ecclesiam  sanctam  catholicam  qui  se  récite  au 
début  de  la  messe  des  fidèles  et  à  laquelle  le  chœur  répond  :  «  Prœsta, 
œterne,  omnipotens  Deus  ». 

La  liturgie  grecque  a  de  plus,  au  commencement  de  la  messe,  une 
longue  prière  litanique  entremêlée  de  chants  antiphonés.  C'est  ce  qu'on 
appelle  la  grande  collecte,  1vvânvr\  p.c-yâX-rç,  qui  ne  se  trouve  pas  dans  les 
liturgies  primitives,  où  la  messe  commençait  parles  lectures.  La  plupart 
des  liturgies  orientales  actuelles  contiennent  aussi,  avant  les  lectures,  une 
prière  litanique  analogue.  On  la  trouve  dans  la  liturgie  de  saint  Jacques, 
chez  les  Arméniens,  les  Coptes  et  les  Abyssins. 

Cette  litanie  initiale  a  pour  origine  les  processions  accompagnées  de 
chants  qui,  dans  certaines  occasions,  précédaient  la  célébration  de  la 
messe.  Elles  remontent  à  l'époque  où  l'Église,  ayant  recouvré  sa  liberté, 
put  développer  au  dehors  la  pompe  de  ses  cérémonies.  C'est  après  la 
victoire  de  Constantin  sur  Licinius,  rapporte  Eusèbe  de  Césarée,  que 
les  chrétiens  commencèrent  à  parcourir  les  villes  et  les  campagnes,  en 
chantant  des  hymnes  à  la  louange  de  Dieu  et  du  très  pieux  empereur  5. 

On  transportait  en  grande  pompe  et  au  chant  des  psaumes  les  reliques 
des  saints  et  des  martyrs,  comme  le  racontent  Sozomène,  du    corps  de 

1.  Duchesne,  Origines  du    culte  chrétien,   p.  172. 

2.  L'Antiphonaire  ambrosien  [Paléographie  musicale,  t.  V,  p.  72). 

3.  Preces  vero  psallere  levitas  ab  origine  libris  moysacis  ducit  exordium,  ut  au- 
dita  apostolis  praedicatione,  levitae  pro  populo  deprecentur,  et  sacerdotes  prostrati 
ante  Dominum  pro  peccatapopuli  intercédant.  (German.  Paris.,  Ep.  I.) 

4.  Conc.  Lugdun.,  1,  can.  6. 

5.  Euseb.,  Hist.  eccl.,  1.  IX,  c.  9. 


saint  Babylas,  porté  à  Daphné  près  d'Antioche,  sous  Julien  l'Apostat  *, 
et  saint  Jérôme,  de  la  translation  des  restes  du  bienheureux  Samuel, 
de  la  Palestine  à  Ghalcédoine  2.  Saint  Athanase,  dans  son  exil,  voyait 
les  moines  accourir  au-devant  de  lui  en  psalmodiant,  fratribus  psallen- 
tibus  3,  et,  à  son  retour  à  Alexandrie,  il  était  reçu  par  le  chœur  des 
chantres,  choro  psallentiam  4. 

Saint  Porphyre,  évêque  de  Gaza,  vers  402,  se  rendait  le  matin  à  son 
église,  précédé  delà  croix  et  au  chant  des  hymnes  5.  C'est  déjà  la  pro- 
cession stationale,  telle  qu'elle  fut  plus  tard  célébrée  à  Rome.  La  Pere- 
grinatio  Sylviœ,  qui  décrit  les  cérémonies  .de  l'église  de  Jérusalem,  à  la 
fin  du  quatrième  siècle,  nous  dit  que  l'évèque  était  conduit  à  la  basili- 
que de  la  Résurrection,  pour  y  célébrer  la  messe  du  dimanche,  par  les 
moines  chantant  des  hymnes,  Mona\ontes  cum  hymnis  ducunt  episco- 
pum  usqae  in  Anastasim.  La  même  relation  mentionne,  en  plusieurs 
autres  endroits,  les  processions  aux  divers  sanctuaires,  où  l'évèque  se 
rendait  accompagné  de  tout  le  peuple  qui  chantait  des  hymnes  ou  répon- 
dait aux  psaumes,  sic  deduccunt  episcopum  respondenles  6. 

Saint  Basile,  écrivant  aux  Néocésariens,  vers  3y5,  déclare  que  ces 
processions  litaniques  sont  d'institution  récente  7.  A  Constantinople, 
elles  furent  inaugurées  sous  le  règne  de  Théodose.  Les  Ariens  parcou- 
raient, au  point  du  jour,  les  rues  de  la  ville,  en  chantant  à  deux  chœurs 
leurs  antiennes  hérétiques.  Saint  JeanChrysostome  enseigna  aux  fidèles 
à  psalmodier  de  même  les  hymnes  sacrées,  qu'ils  chantaient  en  se 
rendant  processionnellement  à  l'église,  précédés  de  la  croix  et  des 
cierges  8. 

Le  saint  docteur  parle  aussi  des  litanies  et  des  supplications,  qui  se 
faisaient  dans  un  but  spécial,  par  exemple,  pour  obtenir  la  cessation  de 
la  pluie  :  toute  la  ville  se  portait  alors  en  foule  à  l'église  des  saints  Apô- 
tres, en  invoquant  leur  intercession  °. 

Telles  furent  les  origines  des  litanies  accompagnées  d'antiphones, 
qui  se  trouvent  au  commencement  de  la  liturgie  grecque.  Elles  se  psal- 
modiaient d'abord  en  se  rendant  à  l'église  ;  plus  tard,  elles  furent  ad- 
jointes à  la  messe,  dont  elles  font  partie  aujourd'hui. 

A  la  même  époque,  dans  l'Église  latine,  la  messe  commençait  encore 


1.  Sozomen.,  Hist. eccl.,  1.  V,  c.  19. 

2.  Hieron.,  Ep.  ad  Vigilantium,  c.  2. 

3.  In  vitalS.  Pachomii,  ap.  Bolland.,  i4maii. 

4.  Greg.  Nyssen.,  Orat.  in  S.  Athanasium. 

5.  Quum  fuisset  autem  mane,  accepto  signo  venerandae  crucis,  quod  nos  praece- 
debat,  egressi  sumus  cum  hymnis  ad  antiquam  ecclesiam.  (Marcus  diaconus,  in  vita 
S.  Porphyrii,  ap.  Bolland.,  t.  III,  febr.,p.  649.) 

6.  S.  Syïviae  Aquitanae  Peregrinalio  ad  loca  sancta  (ap.  Duchesne,  Origines..., 
pp.  496,  5oo,  5oi,  bob). 

7.  Basil.,  Ep.  ad  Neocaesarier.s.,  n.  3. 

8.  Sozomen.,  Hist.  eccl.,  1.  VIII,  c.  3.  —  Cf.  Socrat.,  Hist.  eccl.,  1.  VI,  c.  8. 

9.  Irrumpente  pluvia,  Litaniae  et  supplicationes  fuere,  totaque  civitas  nostra, 
quasi  torrens,  ad  loca  Apostolorum  currebat,  advocatosque  implorabamus  sanctum 
Petrum  et  beatum  Andream...  (Chrysost.,  Hom.  contra  ludos  et  thealra,   n.  5.) 
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parles  lectures,  immédiatement  après  le  salut  de  l'évêque  à  l'assemblée, 
comme  cela  ressort  d'un  passage  de  saint  Augustin  i. 

Il  est  probable  que  ce  fut  dans  le  courant  du  cinquième  siècle  que  s'in- 
troduisit, à  Rome,  l'usage  des  litanies  processionnelles,  qui  se  chantaient 
en  se  rendant  à  la  station  où  la  messe  devait  se  célébrer. 

Le  deuxième  concile  de  Vaison,  tenu  en  529,  en  prescrivant  la  récita- 
tion du  Kyrie  eleison  à  Matines,  à  la  messe  et  à  vêpres,  dit  que  «  la 
douce  et  salutaire  coutume  de  le  réciter  fréquemment  avec  grande  piété 
et  componction  s'est  introduite  dans  le  siège  apostolique,  aussi  bien 
que  dans  toutes  les  provinces  d'Orient  et  de  l'Italie2  »:  ce  qui  suppose 
une  institution  récente  au  moins  pour  l'Occident. 

Ces  litanies  se  sont  conservées  dans  l'Eglise  de  Milan,  les  dimanches 
de  carême.  On  trouve,  dans  le  missel  irlandais  de  Stowe,  une  formule 
analogue,  qui  semble  n'être  qu'uneadaptation  de  la  litanie  b}rzantine.  Elle 
est  placée  entre  l'épître  et  l'évangile  3.  Une  litanie  semblable  est  repro- 
duite parle  cardinal  Bona,  d'après  un  manuscrit  de  Fulda,  du  neuvième 
siècle  *. 

Dans  la  liturgie  romaine,  la  litanie  ne  s'est  maintenue  qu'aux  messes 
du  samedi  saint  et  de  la  vigile  de  la  Pentecôte.  Elle  se  chantait  encore 
à  Rome,  au  huitième  siècle,  aux  jours  de  station,  et  l'on  supprimait 
alors  le  Kyrie  de  la  messe,  ce  qui  montre  bien  que  ce  dernier  n'est 
qu'une  abréviation  de  la  litanie  5.  Aux  messes  d'ordination,  elle  se 
récitait  et  se  récite  encore  après  l'épître,  comme  dans  le  missel  de 
Stowe.  A  la  messe  du  couronnement  du  pape,  on  chante,  avant  la 
lecture  de  l'épître,  une  courte  litanie,  devant  l'autel  de  la  Confession  de 
saint  Pierre  6. 

Aux  messes  ordinaires,  il  n'est  resté  de  la  litanie  que  le  Kyrie  et  la 
collecte.  C'était  l'oraison  que  le  prêtre  récitait  sur  le  peuple  assemblé 
avant  de  se  rendre  à  la  station  7.  Il  y  en  avait  une  seconde  après  la 
litanie  qui  réunissait  toutes  les  demandes  et  leur  servait  de  conclusions. 

Saint  Grégoire  atteste  que,  de  son  temps,  le  Kyrie  était  encore  ac- 
compagné d'autres  formules,  sauf  aux  messes  quotidiennes  9.  Il  remar- 

1.  Procedimus  ad  populum,  plena  erat  ecclesia,  salutavi  populum...  facto  silen- 
tio,  divinarum  Scripturarum  sunt  lecta  solemnia.  (Aug.,  De  Civit.  Dei,  1.  XXII, 
c.  S.) 

2.  Conc.  Vasens.,  ri,  can.  3. 

3.  Warren,  The  liturgy  and  ritual  of  the  Celtic  church,  Oxford,  1S81,  p.  220.  — 
Cf.  Duchesne,  Origines. .  ,  pp.   199-201. 

4.  Bona,  Rerum  liturgie,  1.  II,  c.  4. 

5.  Quando  litania  agitur,  nec  Gloria  in  excelsis,  nec  Kyrie  eleison  post  introi- 
tum.  (Ord.  roni.  I.)  —  Et  Dominus  papa  cantat  missam,  sed  non  cantatur  Kyrie 
eleison  propter  litaniam.  (Ord.  rom.  XI.)  —  Kyrie  non  dicitur  propter  letaniam 
processionis.  (Jbid.) 

6.  Moroni,  Histoire  des  chapelles  papales,  Paris,  1846,  p.  98. 

7.  Collectàe  vocari  videntur,  quod  apud  Romanos  super  collectant  populi  fiunt, 
dura  colligitur,  ut  procédât  de  una  ecclesia  in  aliam  ad  stationem  faciendam.  (Mi- 
crologus,  Lib.  de  observ.  Eccles.,  c.  3.) 

8.  Quod  sacerdos  qui  legatione  fungitur  pro  populo  ad  Dominum,  omnium  peti- 
tiones  ea  oratione  colligat  et  concludat.  (lbid.) 

9.  In  quotidianis  missis,    aliqua    quœ  dici    soient    tacemus,    tantummodo  Kyrie 
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que  également  que,  chez  les  Grecs,  tous  à  la  fois  répondent  Kyrie  eleison, 
tandis  que,  chez  les  Latins,  il  est  dit  d'abord  par  les  clercs,  puis  répété 
par  le  peuple.  De  plus,  les  Latins  disent  autant  de  fois  Christe  eleison, 
que  les  Grecs  ne  disent  pas  *. 

Le  nombre  des  invocations  n'était  pas  fixé  et  était  laissé  au  bon  plaisir 
de  l'évêque,  comme  le  marquent  les  Ordinès  romani  2.  Plus  tard,  il 
fut  limité  à  neuf ,  trois  en  l'honneur  de  chacune  des  personnes 
divines. 

A  Milan,  le  Kyrie  se  chante  en  trois  endroits  de  la  messe  :  après  le 
Gloria  in  excelsis,  après  l'évangile  et  à  la  fin  de  la  messe.  Chaque  fois 
on  dit  trois  Kyrie  eleison,  mais  on  n'ajoute  pas  Christe  eleison.  Dans  la 
liturgie  gallicane,  il  se  plaçait  avant  les  lectures  et  était  chanté  par  trois 
enfants  3.  Dans  les  Constitutions  apostoliques,  ce  sont  aussi  les  enfants 
qui,  les  premiers,  répondent  Kyrie  eleison,  à  la  litanie  diaconale^; 
et  la  Peregriatio  Sylviae  rapporte  qu'à  la  commémoraison  des  vivants 
et  des  morts,  qui  se  faisait  à  l'office  du  soir  ou  Lucernaire ,  après  chaque 
nom  prononcé  par  le  diacre,  c'étaient  toujours  les  enfants  qui  répon- 
daient :  Kyrie  eleison  5.  A  Milan,  le  Kyrie  de  la  messe  était  aussi 
chanté  par  les  enfants  6. 

Les  prières  litaniques  se  disaient  non  seulement  à  la  messe,  mais 
encore  aux  autres  offices,  spécialement  au  Lucernaire,  qui  correspond 
à  nos  vêpres. 

On  en  retrouve  la  trace  dans  les  Kyrie  des  vêpres  ambrosiennes,  dans 
les  stations  au  Baptistère  et  les  litanies  des  Saints,  qui  se  chantaient 
aux  vigiles  de  certaines  fêtes,  dans  le  rite  milanais  7.  Le  bréviaire 
romain  en  a  conservé  quelques  restes  dans  les  prières  fériales  de 
l'office.  Dans  le  rite  mozarabe,  les  vêpres  commencent  par  le  Kyrie 
plusieurs  fois  répété,  et,  dans  le  bréviaire  monastique,  tous  les  offices 
se  terminent  également  par  le  Kyrie. 

Tant  que  le  Kyrie  fut  chanté  par  tout  le  peuple,  la  mélodie  demeura 
simple  et  peu  compliquée,  comme  elle  l'est  encore  aux  messes  fériales  ; 
mais  quand  le  chant   fut  exécuté   par  la  Schola,  il  devint  plus  orné   et 


eleison  et  Christe  eleison  dicimus,  ut  in  his  deprecationis  vocibus  paulo  diutius  occu- 
pemur.  (Gregor..  Ep.  ad  Joan.  Syracusan.) 
i.  Gregor.,  loc.  cit. 

2.  Schola  vero,  finita  antiphona,  incipit  Kyrie  eleison,  sed  prior  seholae  débet  ad 
pontificem  custodire,  quando  praecipiat  mutare  numerum  litaniae,  et  innuenti  incli- 
nât se.  (Ord.  rom.  III.) 

3.  Très  autcm  parvuli  qui  uno  ore  sequentes  Kyrie  eleison.  (German.  Paris. 
Ep.  I.) 

4.  i'orro  in  singulishorum,  quae  diaconus  proloquitur,  populus  respondeat  -.Kyrie 
eleison,  ei  ;mte  cunctos  pueri.  iConst.  apost.,  1.  VIII,  c.  7.) 

5.  Semper  pisinni  plurimi  stant,  respondentes  semper  :  Kyrie  eleison.  (Peregrinat. 
ad  loca  sancta,  ap.  Duchesne,  Origines...,  p.  493.) 

h.  Tune  magister  scholarum  dicit  ter  Kyrie  cum  pueris  suis.  (Beroldus  sive 
l-'.cclesiae  Ambrosianae  Mediolanensis  Kalendarium  et  Ordines  saec.  xir,  edid.  Magis- 
tretti.  Milan,  i8<j4   p.  49.) 

7.  Magistrettij  La  lilurgia  délia  chiesa  Milanese  nel  secolo  iv.  Milan,  1899,  PP-  I(^ 
et  sLiiv. 
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se  développa  en  longues  vocalises.  Tels  sont  les  Kyrie  du  temps  pascal, 
des  fêtes  solennelles,  des  doubles,  de  Beata,  des  dimanches,  etc. 

«  Avant  d'en  composer  de  nouveaux,  dit  Dom  Pothier,  on  songea 
seulement  à  travailler  sur  le  thème  du  commencement,  comme  on 
peut  le  voir  dans  le  Liber - gfaducdis ,  aux  fêtes  simples.  Ici,  la  mélodie 
est  encore  celle  des  fériés,  mais  développée:  c'est  la  même  expression  de 
prière,  le  même  accent  de  douce  supplication,  mais  plus  fort  et  plus 
insistant  L  » 

C'est  surtout  à  partir  du  dixième  siècle  que  les  chants  du  Kyrie,  non 
seulement  se  développent,  mais  se  multiplient.  La  mélodie  du  Kyrie, 
rex  splendens,  qui  fut  si  qélèbre  en  Angleterre,  est  attribuée  à  saint 
Dunstan,  archevêque  de  Cantorbéry,  en  961.  D'après  le  récit  d'un  chro- 
niqueur, il  l'aurait  entendu  chanter  par  les  anges  pendant  son  som- 
meil 2. 

KYRIE  «  REX  SPLENDENS  »  3 
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Bientôt  on  ajouta  des  paroles  sous  les  neumes,  pour  remplacer  les 
longues  vocalises  ou  alterner  avec  elles.  Ce  sont  les  tropes  du  Kyrie 
ou  Kyrie  farcis,  qui  étaient  encore  en  usage  dans  certaines  églises 
jusqu'au  dix-huitième  siècle  4.  Tutilon,  moine  de  Saint-Gall,  a  laissé  de 
nombreuses  ccmpositions  en  ce  genre. 

Les  paroles  interpolées  variaient  suivant  la  solennité;  elles  étaient 
en  prose  ou  en  vers  rythmiques,  quelquefois  même  en  grec.  Elles  se 
plaçaient  tantôt  avant  les  mots  Kyrie  eleison,  tantôt  après,  tantôt  enfin 
entre  le  mot  Kyrie  et  le  mot  eleison.  Quelquefois  même  elles  se  sub- 
stituaient aux  mots  Kyrie  ou  Chrisie,  comme  dans  les  trois  premiers 
vers  du  trope  Firmator  sancti  firmamenti,  qui  a  Tutilon  pour  auteur5, 
ou  dans  les  neuf  versets  du  trope  Rector  chosmi  pie  devotis  nobis  snb- 
veni  du  tropaire  de  Montauriol  6. 


i.  Revue  du  chant  grégorien  de  Grenoble,  novembre  1894,  p.  52. 

2.  Bona,   Rerum  liturgie,  1.  II,  c.  4. 

3.  Graduale  Sarisburiense,  Londres,  1895. 

4.  Voyages  liturgiques  du  sieur  de  Moléon,  pp.   167,  494. 

5.  V.  Variae  preces,  3e  éd.  Solesmes,  1892,  p.  1 63. 

6.  V.  Deux  livres  choraux  monastiques  des  dixième  et  onzième  siècles,  par  M.  l'abbé 
Camille  Daux,  Paris,  1899,  pp.  94-96.  —  C.  Léon  Gautier,  Histoire  de  la  poésie  li- 
turgique au  moyen  âge,  Paris,  18S8  ;  ch.  xv,  Les  tropes  de  la  première  époque.  Le 
Kyrie,  pp.  227  et  suiv. 


—  326  — 

«  Nous  trouvons  dans  le  codex  546  de  Saint-Gatl,  dit  Dom  Pothier,  la 
rubrique  suivante  qui  nous  apprend  la  manière  de  chanter  les  Kyrie  : 
«  Très  bene  votif erati  scholares  caniuit  tropos,  et  chorus  subsequitur  f. 
«  Kyrie  eleison  :  Trois  écoliers  pourvus  d'une  bonne  voix  chantent  les 
«  tropes,  et  le  chœur  prend  après  eux  le  Kyrie  eleison  1 .   » 

«  Ces  tropes  du  Kyrie,  écrit  à  son  tour  Léon  Gautier,  furent  toujours 
plus  solennels  que  la  plupart  des  autres.  On  n'en  confiait  pas  l'exécution 
au  premier  venu;  mais,  dans  les  grands  monastères,  on  choisissait  à  cet 
effet  les  plus  belles  voix.  A  Saint-Denis,  quatre  bene  caillantes  enton- 
naient ensemble  le  Clemens  rector. 

«  Si  beaux  cependant,  ajoute-t-il,  que  fussent  ces  développements 
nouveaux  et  poétiques,  et  quelque  supériorité  qu'il  convienne  d'accor- 
der aux  tropes  du  Kyrie,  —  lesquels  sont  plus  théologiques  et  littéraires 
que  les  autres,  —  nous  les  considérons,  eux  aussi,  comme  un  délit 
antiliturgique,  comme  une  sorte  de  profanation  du  texte  saint. 

«  Ces  neuf  beaux  cris  vers  Dieu,  dépouillés  de  tout  artifice  oratoire, 
ces  neuf  eleison  très  simples,  sont  plus  éloquents  que  tous  les  tropes 
du  monde  2.  » 
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1.  Revue  du  chant  grégorien,  septembre   1902,  p.  19. 

2.  L.  Gautier,  op.  cit.,  pp.  239-242. 

3.  Bibl.  nat.,  lat.  io.5o8,  fol.  n  v°.  Communiqué  par  M.  P.  Aubry. 
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(A  suivre.)  Abbé  J.  Dupoux. 
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A  TRAVERS  LES  MANUSCRITS 


ÉTUDE  SUR  UNE  CADENCE  DES  TRAITS  DU  HUITIÈME  MODE 


TROISIEME    ARTICLE 


DEUXIÈME  CLASSE 

MANUSCRITS    IRRÉGULIERS 

S'ÉCARTANT    PLUS    OU    MOINS    DE    LA    TRADITION 

Les  quelques  manuscrits  qu'il  nous  reste  à  examiner  nous  offrent  de 
nombreuses  hésitations,  même  des  contradictions  flagrantes.  Leurs 
copistes  font  preuve  de  leur  ignorance  de  la  tradition  ;  la  distinction  si 
nette  entre  la  formule  avec  pressus  et  la  formule  sans  pressus  leur  est 
inconnue.  Aussi,  tantôt  ils  n'emploieront  qu'une  seule  clivis,  tantôt 
deux,  tantôt  trois,  les  faisant  précéder  ou  non  du  pressus.  Une  lecture 
un  peu  attentive  des  deux  tableaux  suivants  nous  montrera  combien 
leur  ignorance  sur  ce  point  est  complète. 


1.  Cf.  La  Tribune  de  Saint-Gervais,  juin  1903,  pp.  202  et  suiv. 
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TABLEAU  X 
Manuscrits  irréguliers   :  neumes  purs. 
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63 

64 

MANUSCRITS 

PROVENANCE 

DATE 

OBSERVATIONS 

H    J 

5  ^ 

S  u 

0  y, 

z  a 

'a 

8 
30 

29 
67 

u 
3 
14 

16 
33 

en 

> 

J 
U 

(M 

2 
2 

3 

7 

Quaritch 

catal.  n°  7 
Missel  plénier 

Munich 

Bibliothèque 

de  M.  Rosenthal 

Londres 
Musée  Brit. 
add.  11669 

Missel  plénier 
du  monastère 

de  Saint-Pierre 
de  Clavate 

(dioc.de  Milan 

Ecriture 
Sangallienne 

XI*  s. 
XIe  s. 

XIP  S. 

Sur   8   exemples,    3    fois    une  seule 
clivis. 

2  fois  2  clivis. 

3  fois  il  n'y  a  pas  de  clivis. 

Sur  30  exemples,  14   fois  une  seule 
clivis. 

2  fois  2  clivis. 

14   autres  exemples  plus   ou    moins 
excentriques. 

Sur  29  exemples,   16  fois  une  seule 
clivis  précédée  du  pressus. 

4  fois    une   seule   clivis,  mais    sans 
pressus. 

3  fois  2  clivis,  précédées  du  pressus. 

4  fois  2  clivis,  mais  sans  pressus. 
l  fois  3  clivis,  sans.pressus. 

1  exemple  tout  à  fait  excentrique. 

Total  : 

Observations.  —  Les  divergences  et  les  hésitations,  nous  le  consta- 
tons, apparaissent  déjà  dans  les  manuscrits  de  notation  sans  lignes  du 
xie  et  du  xne  siècle.  Il  ne  faut  pas  nous  en  étonner.  Les  premiers  nota- 
teurs  s'évitaient  souvent  la  peine  d'écrire  ces  sortes  de  cadences  qui,  se 
présentant  toujours  les  mêmes,  étaient  dans  toutes  les  mémoires.  Mais 
il  y  avait  là  un  danger,  surtout  pour  nos  deux  formules.  Mélodique- 
ment  semblables,  ne  différant  que  par  la  présence  ou  l'absence  d'un 
pressus,  il  devenait  facile  à  l'oreille  et  à  la  mémoire  de  les  confondre, 
et,  tout  naturellement,  de  la  mémoire  et  de  la  pratique,  l'erreur  et  la 
confusion  ont  passé  sur  le  parchemin. 

Cette  confusion  est  évidente  dans  les  trois  manuscrits  ci-dessus.  Sur 
soixante-sept  exemples  de  la  formule  avec  pressus,  quinze  fois  cette  ca- 
dence se  présente  sous  une  forme  plus  ou  moins  excentrique  : 
Huit  fois,  le  pressus  est  supprimé; 
Trente-trois  fois,  il  est  suivi  d'une  seule  clivis", 
Sept  fois,  il  est  suivi  de  deux  clivis; 
Trois  fois,  de  trois  clivis. 

Remarquons  cependant  qu'ici  encore,  malgré  ces  divergences,  le 
nombre  de  formules  avec  une  seule  clivis  est  encore  de  beaucoup  en 
majorité. 
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TABLEAU  XI 
Manuscrits  irréguliers  de  toute  notation. 
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MANUSCRITS 


Monza    . 
Arch.  du  Chap. 
F  3/104 


Monza 

Bibl.  du  Chap. 

C.  14/77 


Bibliothèque 

de  Mgr  Duc, 

évêque  d'Aoste 


Milan 

Bibliot.  Ambr. 

S.  74  sup. 


Solesmes  III 


Monza 
Frizi  n°  105 

chœur 
de  la  Cath. 


Monza  Frizi 

n°  103,  chceur 

de  la  Calh. 

Bibliothèque 

de  Solesmes 

Ms  ayant 

appartenu 

à  M.    Cloet 


PROVENANCE 


Monza 


Monza 
(Graduel) 


XII»  s. 


Xlle  s. 


Italie 
(Missel 
plénier) 


Milan 
(Graduel) 


Augustins 


XIII»  s. 


XHIe  s. 


XV«=  s. 


Monza 


Monza 


Notation 
allemande 


XV*  s. 


XVes. 


X  Vile  S, 


OBSERVATIONS 


Manuscrit  très  irrégulier  d'écri- 
ture. 

a)  absence  constante  de  pressus 

b)  une  seule  clivis  toujours. 

c)  cette  clivis  est  toujours  reliée 
en  forme  de  torculus  avec  ce 
qui  précède. 

Sur  29-  exemples,  7  fois  1  seule 
clivis  (dont  4  fois  sans  pressus) 

(1  fois  clivis-pressus). 

8  fois  2  clivis  sans  pressus. 

15  fois,  répétition  de  do-la-sol, 
sans  pressus. 

I  cas  tout  à  fait  excentrique. 
La   clivis  et    le  pressus  sont    in- 
timement unis  12  fois. 

Sur  29  exemples,  17  fois  une  seule 
clivis.  (8  fois  elle  est  reliée  au 
pressus.) 

II  fois  deux  clivis  (2  fois  reliées 
au  pressus). 

Enfin  un  cas  douteux.  Il  y  a  deux 
clivis  dont  l'une  semblegrattée. 

Rem  Le  Tir'.  Laudate  est  écrit  2 
fois   Au  mot  ejus  on  rencontre 

2  clivis  la  première  fois,  et  une 
seule  la  seconde  fois. 

Sur  28  exemples,  21  fois  2  clivis  ; 

mais  16  fois  elles   ne  sont   pas 

précédées  du  pressus. 
7  fois  3  clivis. 
Souvent       ritournelle      spéciale 

avant  le  pressus. 

Sur  21   exemples,  1    seule   clivis 

3  fois  (2  fois  liée  f^^-s  ,  1   fois 
sans  pressus).  " 

2  clivis,  17  fois,  dont  15  fois  sans 
pressus. 

Enfin  une  fois,  il  se  présente  une 
mélodie  différente. 

Sur  28  exemples,  o  fois  une  seule 
clivis  (3  fois  sans  pressus). 

22  fois  2  clivis  (20  fois  sans  pres- 
sus). 

1  cas  excentrique. 

27  exemples. 

Semblable  au  précédent,  sauf 
deux  légères  divergences. 

Sur  30  exemples,  21  fois  une  seule 

clivis. 
5  fois  deux  clivis. 
1  fois  pas  de  clivis. 

3  fois,  autres  mélodies. 

Total  : 
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21 
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Observations.  —  Une  fois  introduite  dans  quelques  manuscrits  sur 
lignes,  la  confusion  dont  nous  parlons  pénètre  dans  une  lignée  plus  ou 
moins  nombreuse  de  monuments  sortis  de  cette  souche  altérée,  alors 
que  partout  ailleurs  la  tradition  générale  des  églises  garde  la  version 
primitive  dans  toute  sa  pureté.  Dans  ce  tableau  XIe  nous  avons  réuni 
huit  manuscrits,  allant  du  xneau  xvne  siècle.  Les  divergences  deviennent 
tellement  nombreuses,  que  nous  renonçons  à  donner  le  résultat  en 
chiffres.  Très  souvent  le  pressus  manque  ;  c'est  même  la  majorité  des 
cas,  pour  les  deux  tableaux  ci-dessus.  Il  reste  évident  que  le  copiste  ou 
ignorait  ce  qu'il  faisait,  ou  hésitait  sur  ce  qui  était  à  faire. 

Mais  c'est  surtout  dans  le  manuscrit  de  Montpellier  dont  la  Paléo- 
graphie musicale  publie  en  ce  moment  les  fac-similé  que  ces  hésita- 
tions ressortent  davantage;  le  copiste  écrit  indifféremment  ou  une, 
ou  deux  clivis,  le  plus  souvent  trois,  mais  dans  ce  dernier  cas  la  troi- 
sième a  été  presque  toujours  effacée  ensuite.  Comme  ce  manuscrit 
est  entre  toutes  les  mains,  que  le  lecteur  veuille  bien  nous  permettre 
de  parcourir  avec  lui  les  divers  passages  des  traits  où  se  rencontre 
notre  formule  avec  pressus  : 


TABLEAU  XII  (n°  73). 
Codex  H.  159  de  Montpellier. 


TRAITS 

1     CLIVIS 

2  clivis 

3    CLIVIS 

„    .  „      .                    [  Joseph. 
Qui  Régis                 |  JvenS 

Desiderium               :  ei. 
Beatusvir                  :  Dominum. 
De  profundis             :  propitiatio  est. 

Commovisti               \  Trcus. 

Jubilate                       :   terra. 

i    rentes. 
Laudate  Dominum  j  -• 

Ad  te  levavi               :  nostrum. 

1  seule  clivis. 

2  clivis. 

3  clivis,  la  3e  effacée. 
3  clivis,  la  lru  effacée. 

3  clivis,  la  3e  effacée. 

3  clivis,  la  lre  effacée. 
3  clivis,  la  3e  effacée, 

mais  les  lettres  subsistent. 

3  clivis,  la  3e  effacée. 

3  clivis,  la  3°  effacée. 
3  clivis,  la  3e  effacée. 

3  clivis,  la  3e  effacée. 

i   Sion. 
Qui  confidunt          ■'  œternum. 
r   ejus. 

2  clivis. 
2  clivis. 
2  clivis. 

1   Israël. 
j  Sepe                         ]  milii. 
'  suas. 

(  enim. 
Cantemus                  ^   mare, 
f  mei. 

(  dilecto. 
Vinea                        j  Sorec. 
f  ea. 

Total        :  20    exemples  : 

1    seule  clivis. 

1  seule  clivis. 
1  seule   clivis, 

2  clivis. 
2  clivis. 

2  clivis. 

3  clivis,  la  lre  effacée. 
3  clivis,  la  lre  effacée. 
3  clivis,  la  lt0  effacée. 

4  fois,  1  clivis. 

4  fois,  2  clivis. 

12  fois  3  clivis,  mais  toujours 
l'une  des  trois  a  été  effacée 
ensuite. 

1.  Le   Tr.  Qui  confidunt  a  été  ajouté  plus  tard  dans  le  manuscrit.  Il  est  d'une  écriture  messine 
sur  lignes  sèches.  Nous  ne  nous  occupons  ici  que  des  exemples  d'écriture  neumatique  pure. 
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En  résumé,  sur  vingt  exemples  de  la  formule  étudiée,  et  appartenant 
au  premier  notateur  de  ce  manuscrit,  nous  trouvons  quatre  fois  une 
seule  clivis,  quatre  fois  deux  clivis  et  douze  fois  trois  clivis. 

Ces  divergences  ne  manquèrent  pas  d'attirer  l'attention  des  copistes 
postérieurs.  Aussi  les  voyons-nous  effacer  l'une  des  clivis  dans  les  exem- 
ples où  leur  devancier  en  avait  mis  trois.  Il  résulte  que,  sur  vingt  exem- 
ples, seize  ne  comptent  que  deux  clivis.  Leurs  devanciers  avaient  employé 
tantôt  une,  tantôt  deux,  tantôt  trois  clivis  dans  le  passage  en  question  ; 
eux,  pour  tout  concilier,  et  pour  introduire  une  certaine  méthode,  en 
emploieront  toujours  deux.  Nous  voyons  cette  même  préoccupation  chez 
le  copiste  qui  ajouta  plus  tard  au  manuscrit  le  trait  Qui  conjîdunt. 

D'autres  manuscrits  suivront  ce  même  exemple. 

En  voici  la  preuve  dans  ce  dernier  tableau  : 


TABLEAU  XIII 

Manuscrits   avec  écriture  carrée  ou  à  points  superposés  ayant  toujours 

deux  clivis. 


2  « 

3  a. 

S? 

MANUSCRITS 

PROVENANCE 

DATE 

OBSERVATIONS 

W 

a.  b, 
S  S 

E   H 
O    X 

a 

> 

u 

> 

74 

Marseille 

Bibliothèque 

de  l'abbaye 

Sie-Madeleine 

Arles 

XII"  s. 

Sur  28  exemples,  28  fois  2  clivis. 

28 

» 

28 

75 

S  arum 

S  arum 

XHIe  s. 

Sur    29    exemples,   29    fois   2    clivis 

publié  par  la 
Plainsong 

après  le  pressus. 
Ces  clivis   sont   tantôt  reliées  entre 

29 

y> 

29 

Society- 

elles  et  tantôt  séparées;  mais  elles 
ne  sont  jamais  reliées  au  pressus 
précédent. 

76 

Londres 

Angleterre 

XlIIe-S. 

Sur  30  exemples,  30  fois  2  clivis,  tou- 

Musée Brit. 
Harl.  622 

jours  reliées  entre  elles  Et.     .    _ 

30 

» 

30 

77 

Fragments 

Bibliothèque 
de  Solesmes 

XV"  s. 

1  exemple,  2  clivis. 

Total  : 

1 

88 

l 
88 

C'est  à  des  manuscrits  de  ce  genre,  que  les  éditeurs  de  nos  premières 
éditions  ont  emprunté  la  version  des  deux  clivis  après  le  pressus.  Le 
souci  d'uniformiser  ainsi  ces  divers  passages  était  très  louable  sans  doute 
chez  les  copistes  anciens  qui  en  ont  usé.  Mais  ce  procédé  purement  sub- 
jectif avait  le  tort  d'être  opposé  à  la  tradition.  On  ne  saurait  leur  en 
vouloir,  car  ils  n'avaient  pas,  comme  nous,  à  leur  disposition  ce  cri- 
térium en  quelque  sorte  infaillible  qui  est  la  confrontation  des  manu- 
scrits^ l'aide  duquel  il  nous  est  toujours  aisé  de  distinguer  la  vérité  de 
l'erreur. 
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Dans  ce  dernier  tableau,  nous  avons  rangé  les  manuscrits  qui  ont  tou- 
jours deux  clivis  après  le  pressus.  Il  contient  quatre-vingt-huit  exemples, 
et  quatre-vingt-huit  fois  nous  trouvons  deux  clivis. 

Mais  cet  essai  de  méthode,  purement  subjectif,  ne  saurait  infirmer 
nos  conclusions.  En  définitive,  l'examen  des  manuscrits  de  toute  pro- 
venance, de  toute  époque,  nous  ramène  à  affirmer  de  nouveau  ce  que 
nous  disions  à  la  fin  de  notre  étude  sur  les  manuscrits  de  l'École  de 
Saint-Gall  :  la  clivis  5  de  nos  éditions  est  opposée  à  la  tradition,  nous 
devons  donc  la  supprimer. 


Il  nous  reste  une  seconde  question  à  examiner  rapidement  :  celle  de 
la  suppression  de  la  petite  barre  qui  figure  dans  nos  éditions  à  la  suite 
du  pressus   6. 

En  dépouillant  nos  manuscrits,  nous  n'avons  pas  relevé  le  détail  de 
tous  les  faits,  qui  militent  en  faveur  de  cette  suppression.  Nous  nous 
sommes  contentés  d'en  signaler  quelques-uns.  Ils  prouvent  suffisam- 
ment, et  d'une  façon  claire  et  indubitable,  que  chacun  des  éléments  de 
la  cadence 


Ëteï 


concourt  à  former  un  seul  tout,  indivisible  dans  l'exécution. 

i°Déjà  au  cours  de  notre  premier  article,  nous  avons  constaté  que, 
dans  les  manuscrits  de  Saint-Gall,  le  celeriter  relie  plusieurs  fois  les 
éléments  de  cette  formule  mélodique,  qu'en  d'autres  circonstances  la 
clivis  4  est  intimement  reliée  au  pressus  qui  précède  immédiatement. 
Si  ces  faits  ne  s'y  remarquent  pas  très  souvent,  c'est  que  le  genre  d'é- 
criture s'y  oppose  :  les  copistes  emploient  ordinairement  la  forme  du 
pressus  terminé  par  le  punctum,  d'où  impossibilité  de  relier  graphi- 
quement ce  groupe  avec  le  suivant. 

2°  Dans  les  tableaux  précédents,  la  liaison  intime  du  pressus  et  de  la 
clivis  se  rencontre  fréquemment. 

Ainsi  : 


Tableau 

I. 

—  N° 

4- 

— 

—  N° 

14. 

Taule  au 

II. 

—  N° 

16,  toujours  liée  au  pressus. 

— 

—  N° 

20,                         — 

— 

—  N° 

21. 

Tableau 

V. 

—  N° 

27. 

— 

—  N° 

28. 

Tableau 

VI. 

—  N° 

34. 

Tableau 

VU. 

—  N° 

3y,  clivis  et  pressus  toujours  réunis 

— 

-  N° 

40, 

— 

—  N° 

41. 

— 

—  N° 

43. 
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Tableau       VIL  —  N°  44. 

—  —  N°  45. 

Tableau  IX.  —  N°  46,  clivis  et  pressus  toujours  réunis. 

—  —  N°  49.  — 

—  —  N°  5-i. 

—  —  N°  52,  souvent  la  clivis  est  unie  au  pressus  sous 

cette  forme  fL  , 

—  N°  53,  même  écriture  ftj^. ,  24  fois. 

—  N°  56,  même  écriture   Et^..,  20  fois. 

—  —  N°  61. 
Tableau      XL  —  N°  65. 

—  —  N°  66. 

—  —  N°  69. 

Parfois  aussi  cette  clivis,  au  lieu  de  former   un  seul   groupe  avec  le 
pressus  6,  est  rattachée  au  trigon  3,  comme  au  n°  33,  tableau  VI. 

S 


ff^: 


Au  tableau  VII,  des  Ordres  religieux,  nous  constatons  aussi  les  résul- 
tats suivants  : 

a)  Les  manuscrits  chartreux  ont  presque  toujours  uni  la  clivis  et  le 
pressus  : 


Cf.  nos  37,  40 


!- 


ou     z^rt 


b)  De  même  pour  les  Prémontrés,  n°  41 . 

c)  Les  Dominicains  présentent  le  même  fait 


Cf.  nos  43  et  44 


bt 


3°  Il  est  bon  de  remarquer  encore  que  certains  manuscrits,  cités  dans 
ce    même  tableau  VII,  emploient  la  petite  barre;  mais  celle-ci,  au  lieu 
de  figurer  entre  le  pressus   6  et  la  clivis  qui    suit,   se  trouve  reportée 
après  cette  dernière,  immédiatement  avant  le  trigon  3  : 
cf.  n03  37,  38,  39,  40,  43,44. 

Que  conclure  de  tous  ces  faits,  sinon  qu'il  y  a  réelle  et  intime  union 
entre  les  divers  éléments  de  cette  cadence,  qui  doit  être  exécutée  legato, 
dans  un  seul  mouvement  mélodique  ? 

En  effet,  nous  sommes  ici  en  présence  d'une  loi,  que  nous  aurons  à 
signaler  ailleurs,  la  loi  d'attraction  des  pressus,  loi  qui  malheureusement 
a  été  méconnue  dans  nos  premières  éditions. 

Cette  loi  est  naturelle  :  les  pressus,  étant  comme  les  bases  sur  lesquelles 
s'appuie  la  mélodie,  doivent  être  reliés  entre  eux,  comme  les  colonnes 
d'un  édifice  le  sont  par  les  arceaux.  Comment,  dans  des  formules  mélo- 
diques de  ce  genre  : 


'H 


introduire  des  solutions  de  continuité  entre  ces  pressus  a,  b,  c,  d,  qui 
sont  comme  les  points  d'appui,  où  la  mélodie  aime  à  poser  le  pied,  pour 
ainsi  dire,  avant  de  reprendre  son  vol  ?  Mais  de  tout  cela  nous  parle- 
rons une  autre  fois. 

Donc,  de  même  que  nous  avons  eu  raison  de  supprimer  l'une  des 
clivis,  de  même  aussi  nous  avons  dû,  afin  de  conserver  à  cette  formule 
sa  gracieuse  unité,  supprimer  la  malencontreuse  demi-barre  qui  figure 
dans  nos  éditions. 

Dans  les  pages  précédentes,  nous  avons  voulu  donner  à  tous  les  amis 
du  chant  grégorien  un  exemple  des  procédés  que  nous  employons  dans 
la  correction  de  nos  livres.  Ces  procédés  sont  lents  et  très  laborieux  ; 
mais  ils  nous  amènent  à  des  résultats  aussi  précis  que  solides,  qui  ré- 
jouissent plus  encore  l'artiste  et  le  moine  désireux  de  la  beauté  des 
ofrices  divins  que  l'archéologue  et  le  paléographe. 

Si  le  Seigneur  nous  accorde  quelques  loisirs,  nous  aurons  bientôt 
à  présenter  d'autres  exemples  plus  intéressants  encore. 

Dax,  10  juillet  igo3. 

Dom  André  Mocquereau. 


* 


SIMPLE    NOTE 

Sur  quelques  cadences  dans  les  traits  du  8e  mode 


J'ai  lu  avec  le  plus  vif  intérêt  la  solide  et  savante  dissertation  par 
laquelle  Dom  Mocquereau  i  a  démontré  qu'il  convient  de  rectifier  une 
cadence  du  trait  Absolve  et  à  la  suite  de  laquelle  il  a  rétabli  dans  le 
Manuel  des  Offices  (p.  257)  la  véritable  leçon. 

Cette  démonstration,  si  largement  documentée,  et  si  fortement  moti- 
vée, répond  précisément  à  un  vœu  que  j'avais  discrètement  exprimé 
moi-même,  quand  j'écrivais  ici,  dans  le  n°  d'avril,  p.  122  :  «  Je  laisse 
«  de  côté  les  traits,  parce  que  la  version  adoptée  par  les  éditeurs  de 
«   Solesmes  me  paraît  sujette  à  revision  sur  un  grand  nombre  de  points.  » 

La  nouvelle  rédaction  de  Dom  Mocquereau  me  donne  satisfaction, 
du  moins  pour  la  première  partie  de  la  phrase  mélodique,  qui  reste 
bien  fixée  comme  suit: 


=3=rg 


4 i 


m 


de-  fun-  cto-  rum. 

Mais  la  seconde  partie  devrait,  à  mon  sens,  subir  aussi  un  remanie- 
ment au  point  de  vue  mélodique. 

En  effet,  le  trigon,  «  d'abord  indécis  comme  mélodie,  nous  dit-on, 
«  glissa  lentement,  dans  les  manuscrits  sur  lignes,  vers  le  pressas,  dont 
«  il  est  devenu  l'équivalent.  »  Mais  pourquoi  donc  subir  avec  une  telle 
docilité  les  errements  des  manuscrits  sur  lignes,  au  lieu  de  revenir  fran- 
chement à  la  leçon,  plus  autorisée  et  meilleure,  des  manuscrits  neu- 
més  ?  Si  les  manuscrits  sur  lignes  ont  confondu  le  trigon  {■'.)  avec  la 
virga  suivie  d'une  clivis  (/A),  c'est  à  tort  évidemment.  La  disposition 
des  trois  points  (rien  de  maçonnique)  qui  constituent  le  trigon  (•!)  in- 
dique nettement  que  la  première  note  est  inférieure  à  la  seconde  et 
supérieure  à  la  troisième.  En  outre,  la  place  occupée  par  le  trigon 
dans  les  morceaux  du  8e  mode  indique  avec  la  même  précision  que  la 
première  note  est  un  demi-ton  au-dessous  de  la  seconde  et  un  ton  au- 


1.  Tribune  de  Saint-Gervais,  juin  1903. 
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dessus  de  la  troisième  :  donc  si,  do,  la.  De  quel  droit  les  manuscrits 
sur  lignes,  consacrant  sans  doute  un  usage  mal  fondé,  ont-ils  donné 
à  la  première  note  la  même  échelle  qu'à  la  seconde,  et  pourquoi  les 
doctes  et  infatigables  restaurateurs  du  chant  grégorien  n'ont-ils  pas 
redressé  cette  erreur,  au  lieu  de  la  perpétuer  ? 

Il  semble  donc  légitime   de  proposer  pour  la  seconde   partie   de  la 
phrase  mélodique  la  rédaction  suivante  : 


Enfin  je  pense  que  le  savant  rédacteur  de  la  Paléographie  aurait 
peut-être  mieux  fait  de  maintenir  la  demi-barre,  c'est-à-dire  la  mora 
vocis,  entre  les  deux  parties  de  la  phrase  musicale,  ce  qui  nous 
donnerait  : 


<£ 


3_jy    YT^^ç 


de-fun-     cto-        -  -  rum. 

L'incise  A  termine  la  mélodie  particulière  du  mot  defunctorum  : 
elle  doit  être  suivie  d'un  repos,  d'une  mora  vocis,  avant  que  l'incise  B 
achève  et  complète  la  mélodie  totale  par  une  clausule  ou  cadence  qui 
a  bien  sa  physionomie  propre,  et  qui  se  distingue,  au  point  de  vue 
mélodique  et  rythmique,  de  ce  qui  précède. 

Dom  Mocquereau,  il  est  vrai,  invoque  en  faveur  de  la  suppression  du 
repos,  le  défaut  d'espace  blanc  entre  les  deux  parties.  Mais  cette  in- 
dication ne  paraît  pas  absolue  :  elle  doit  même  être  souvent  corrigée 
par  le  sens  mélodique,  lequel  réclame,  tantôt  une  conjonction  de  deux 
neumes,  quoique  l'espace  blanc  compris  entre  les  deux  soit  assez  con- 
sidérable, tantôt  une  disjonction,  quoique  l'écart  entre  les  deux  neu- 
mes soit  très  faible.  Ainsi  dans  le  cas  présent  il  faut  disjoindre,  mal- 
gré le  peu  d'espace  ménagé  entre  les  deux  neumes,  tandis  qu'il  faut 
joindre  deux  neumes  très  distants  l'un  de  l'autre  dans  le  peccatorum 
final  du  trait  Scepe  expugnaverunt,  au  dimanche  de  la  Passion. 

Que  nos  lecteurs  veuillent  bien  se  reporter  à  la  Paléographie,  t.  IV, 
page  58.  Au  dernier  mot  peccatorum,  le  pressus  de  la  syllabe  to  qui 
doit  se  joindre  sans  arrêt  au  neume  de  la  syllabe  rum,  en  est  pourtant 
séparé  dans  le  manuscrit  par  un  espace  qui  mesure  un  centimètre  et 
demi.  l)'où  l'on  peut  conclure  que  l'indication  fournie  par  les  espaces 
laissés  en  blanc  ne  doit  pas  être  admise  sans  contrôle. 

Puisque  nous  en  sommes  sur  les  cadences  de  ce  trait  Absolve  de  la 
.Messe  des  Morts,  je  demande  encore  la  permission  de  signaler  une  ver- 
sion rythmique,  qui  me  parait  bien  préférable  à  celle  adoptée  par  les 
éditeurs  de  Solesmes  et  suivie  parle  Manuel  des  offices  (p.  267). 


"7 


La  version  A  est  celle  du    Manuel  ;  la  version  B  est  celle    que   je 
propose. 


A 


B 


f^^gËg^-g^li 


pEÈEg^^^EJ^^^g 


4  ^ 


fi^lgii^i^fl 


2        3 


f=^P^gjËgE^E3 


_6_ 

3_        3 


4  3 


2ÈS 


4^ 


g^gi^igig^ 


Cette  transcription  donnera  le  résultat  suivant  pour  les  amateurs   de 
la  mensuration  moderne  : 


per-     -       fru-     i 


3/4 


m 


2/4 


SE^ 


•H*—»: 


^feE 


Nous  trouverons  dans  cette  transcription  ce  que  nous  enseigne  Gui 
d'Arezzo  sur  la  composition  intérieure  des  distinctions,  à  savoir  :  un 
tétramètre,  un  hexamètre,  un  second  tétramètre  et  finalement  un  pen- 
tamètre. 

Comme  conclusion  de  cette  simple  note,  j'exprime  le  vœu  qu'une  re- 
vision méthodique  de  ces  cadences  et  de  bien  d'autres  soit  établie 
d'après  les  meilleurs  manuscrits,  sans  quoi,  en  multipliant  les  éditions, 
on  ne  fera  que  multiplier  les  erreurs,  et  l'on  retardera  ainsi,  au  lieu 
de  l'avancer,  la  restauration  complète  et  définitive  du  chant  gré- 
gorien. 

f  A. -G.  Foucault, 

Ev.  de  Saint-Dié. 
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Le  «  Kyriale  »  en  notation  moderne 


En  attendant  la  publication  désormais  prochaine  du  «  Manuel  de  la  messe  et  des 
offices  en  notation  musicale  »,  les  Bénédictins  de  Solesmes  font  paraître  un  extrait 
de  cet  ouvrage  intitulé  Kyriale  ou  chants  ordinaires  de  la  Messe  l. 

Si  l'on  songe  que  cette  traduction  des  mélodies  grégoriennes  était  instamment 
réclamée  par  l'Angleterre,  qui  offre  une  hospitalité  si  généreuse  aux  nobles  exilés, 
il  est  permis  d'y  voir  d'abord  une  œuvre  d'apostolat.  Les  moines-artistes  se  font 
«  tout  à  tous  »  2  afin  de  ramener  leurs  frères  séparés  à  la  vraie  foi  par  la  vraie 
liturgie.  Lex  orandi,  lex  credendi. 

Mais  le  besoin  de  cette  traduction  musicale  ne  se  faisait  pas  moins  sentir  en 
d'autres  pays.  En  Amérique,  en  Italie,  en  Suisse,  en  France  (Annecy),  il  y  a  des 
diocèses  habitués  depuis  longtemps  à  la  notation  moderne.  Nous  croyons  d'autre  part 
que,  sauf  les  séminaires,  l'immense  majorité  des  écoles,  collèges  et  pensionnats,  ne 
connaît  pas  la  notation  guidonienne  ;  tandis  que  partout,  au  contraire,  on  apprend 
les  éléments  du  solfège.  Enfin  n'est-il  pas  bon  aussi  de  faire  admirer  les  antiques 
mélodies  de  l'Eglise  aux  nombreux  artistes,  qui  ne  se  donnent  point  la  peine  d'étu- 
dier l'écriture  du  moine  d'Arezzo  ?  Il  y  a  donc  une  classe  très  considérable  de 
choristes  et  de  musiciens,  pour  lesquels  l'innovation  hardie  des  RR.  PP.  sera  d'une 
réelle  utilité  et  qui  leur  sauront  gré  de  ce  premier  essai  de  vulgarisation. 

La  notation  musicale  possède  d'ailleurs  tous  les  éléments  nécessaires  pour  la  tra- 
duction exacte  des  mélodies  grégoriennes  avec  toutes  leurs  nuances  de  mouvement 
et  d'expression...  «  Y  a-t-il  plus  d'inconvénients,  dit  avec  raison  M.  l'abbé  A.  Lhou- 
meau,  à  traduire  en  notation  musicale  la  notation  guidonienne,  qu'à  traduire  en  no- 
tation moderne  la  musique  du  xvie  siècle  et  les  vieilles  tablatures  3  ?»  Et  pour- 
quoi, je  vous  prie,  le  plain-chant  n'aurait-il  pas  à  sa  disposition  un  double  alphabet 
musical?  La  langue  allemande  s'écrit  bien  indifféremment  avec  des  caractères  latins 
ou  avec  des  caractères  gothiques  ;  est-ce  que  les  uns  comme  les  autres  ne  font  pas 
ressortir  avec  une  égale  perfection  la  pensée,  le  style,  le  génie  de  l'écrivain?... 

L'utilité  et  la  possibilité  d'une  traduction  musicale  des  mélodies  grégoriennes 
sont  désormais  hors  de  conteste  ;  les  Bénédictins  ont  eu  raison  de  l'entreprendre  et 
ils  ont  pleinement  réussi. 

Toutes  les  pièces  sont  transcrites  sur  une  seule  et  unique  clé,  la  clé  de  50/,  sans 
autre  altération  que  le  si  bémol.  Rien    de  plus  facile  par  là  même  que  de  solfier  ces 


1.  Desclée,  Lcfebvre  et  Cie,  Tournai  (Belgique). 

2.  I  Cor.  ix,  22. 

3.  Rythme,  éxecution...  du  chant  grégorien,  p.   120.  Desclée,  1892. 
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mélodies.  Comme  temps  premier,  équivalent  de  la  note  guidonienne  simple,  on  a 
adopté  la  croche  ;  ce  qui  permet  de  lier  les  notes  ensemble,  de  reproduire  par  consé- 
quent groupe  par  groupe  l'antique  notation,  et  de  lui  conserver  aussi  exactement 
que  possible  sa  physionomie  propre,  son  aspect  sui  generis.  Quant  à  la  netteté 
typographique,  elle  est  ici  irréprochable.  Les  caractères  sont  neufs  et  assez  gros,  et 
le  format  est  plus  grand  que  celui  du  manuel  en  notation  guidonienne. 

L'indication  métronomique  placée  en  tête  de  chaque  pièce  n'est  pas  non  plus  sans 
utilité  pour  en  faire  comprendre  le  mouvement  général  à  ceux  qui  ne  sont  pas  suf- 
fisamment initiés  au  chant  grégorien.  Mais  personne  assurément  n'aura  la  pensée 
de  chanter  un  morceau  au  métronome  !  Pareille  exécution  enlèverait  au  rythme 
libre,  plus  encore  qu'à  la  musique,  son  caractère  et  sa  beauté.  L'égalité  absolue  des 
temps  ou  des  sons  n'est  admissible  que  dans  les  exercices  de  pur  mécanisme. 

Mais  voici  le  principal  avantage  du  Kyriale. 

Si  l'on  étudie  les  différentes  phases  par  lesquelles  a  passé  la  notation  du  plain- 
chant  avant  d'arriver  à  la  forme  que  lui  a  donnée  Gui  d'Arezzo,  rien  n'autorise  à 
croire  que  cette  forme  soit  le  dernier  mot  de  la  perfection  ;  au  point  de  vue  rythmi- 
que, nous  ne  craignons  pas  de  dire  qu'elle  a  été  une  décadence  par  rapport  à  la  nota- 
tion romanienne. 

Décidément  il  ne  faut  pas  tromper  le  public.  En  face  des  mélodies  grégoriennes 
nous  sommes  tous  plus  ou  moins  des  commençants,  des  simples,  des  enfants...  Les 
moines  de  Solesmes  eux-mêmes  ne  doivent  leur  exécution  parfaite  qu'aux  signes 
supplémentaires  indiqués  par  le  maître  de  chœur  dans  ses  leçons.  Voilà  la  vérité 
toute  nue.  A  quoi  bon  la  dissimuler?  Aujourd'hui  enfin,  avec  une  franchise  et  une 
loyauté  parfaites,  les  Bénédictins  n'hésitent  plus  à  faire  cette  déclaration  très 
significative  :  «  La  restauration  des  mélodies  grégoriennes  est  une  œuvre  qui  dépasse 
«la  tâche  d'un  homme  et  d'une  époque.  Honneur  à  celui  qui  a  frayé  la  route  !  Mais 
«  faut-il  en  vouloir  à  ceux  qui  la  rectifient  et  la  rendent  praticable,  carrossable  même 
«  après  lui?  Les  deux  tâches  sont  distinctes    et    doivent  se  suivre  1.  » 

La  nouvelle  éditiondu  Kyriale,  soigneusement  revisée  et  améliorée  dans  son  texte 
musical,  ne  laisse  rien  à  désirer  au  point  de  vue  de  la  précision  rythmique  réclamée 
par  la  presque  unanimité  des  praticiens.  Dans  la  marche  du  rythme,  dans  le  mouve- 
ment de  la  mélodie,  il  faut  connaître  les  points  d'appui,  il  faut  savoir  où  poser  le 
pied  ;  sinon,  on  martèle  ou  l'on  trébuche  à  chaque  pas.  Or  dans  le  Kyriale,  toutes 
les  divisions  binaires  et  ternaires  sont  indiquées,  sans  aucune  exception  ;  il  suffit 
d'avoir  des  yeux.  Ces  divisions  si  précises  ne  produisent  nullement  une  exécution 
d'une  régularité  métronomique  et  mathématique,  pas  plus  que  dans  la  musique  les 
barres  de  mesure  ne  suppriment  la  souplesse  du  phrasé,  la  liberté  de  la  déclama- 
tion ;  mais  elles  nous  font  sortir  définitivement  des  théories  vagues,  nuageuses  et 
confuses,  et  nous  donnent  une  impeccable  sûreté  rythmique. 

La  précision  du  reste  est  encore  plus  indispensable  à  l'harmoniste  qu'au  chanteur. 
Celui-ci  peut  se  contenter  d'un  à  peu  près  ;  celui-là,  non.  L'harmoniste  impose  le 
rythme  ;  et  n'est-ce  pas  la  nécessité  de  donner  à  l'accompagnement  une  base  ration- 
nelle qui  a  démontré  et  fait  toucher  du  doigt  l'union  intime  du  rythme  et  de  l'har- 
monie "2  ?  La  mélodie  grégorienne,  a-t-on  dit,  se  suffit  à  elle  seule  par  sa  perfection 
même  ;  soit.  Mais  notre  oreille  habituée  à  la  polyphonie  n'en  éprouve  pas  moins  le 
besoin  d'une  harmonisation  qui  vient  puissamment  en  aide  aux  chantres  ordinaire- 
ment peu  nombreux  et  souvent  inexpérimentés. Dès  là  que  l'accompagnateur  sait  où 
placer  les  accords,  il  n'a  plus  qu'à  traiter  la  mélodie  grégorienne  comme  toute 
autre  mélodie  musicale;  en  tenant  compte  seulement  de  la  tonalité  propre.  C'est 
ainsi    que  M.  Giulio  Bas3,    guidé  par  les  indications    rythmiques,    écrit  désormais 


i.La    Tribune,  juin  igo3,  p.  2o3.  A  travers  les  manuscrits,  par  D.  Moequereau. 

2.  Lettre  de  D.  Pothier   au  R.  P.  Lhoumeau  publiée  en  tête   de  l'ouvrage  Rythme,  exécu- 
tion et  accompagnement  du  chant  grégorien. 

3.  Repertorio  di  Mélodie  gregoriane  con  organo.  Le  fascicule  :  o  fr.  5o.  S'adresser  à  l'au- 
teur, à  Teano   (Caserta),  Italie. 
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d'excellents   accompagnements,    appelés   à   rendre    de  précieux  services  ;    le  travail 
harmonique  en  est  d'ailleurs  très  soigné  l. 

Afin  de  ne  pas  surcharger  la  notation,  tous  les  ictus  ou  appuis  de  la  voix  sont 
uniformément  marqués  d'un  seul  point.  Il  est  donc  nécessaire  pour  le  chanteur  de 
connaître  la  valeur  intensive  de  ces  divers  ictus  ou  appuis  rythmiques,  dont  les  uns 
sont  forts,  les  autre  s /a  z  Mes,  d'autres  très  faibles.  Leur  valeur  dépend  uniquement 
de  la  syllabe  qui  leur  correspond  et  de  la  place  qu'ils  occupent  dans  les  groupes 
de  notes.  Ce  serait  une  erreur  grossière  que  d'accentuer  tous  les  temps  frappés. 
Pour  prévenir  cette  erreur,  la  préface  (p.  vin  à  xi)  donne  des  explications  détaillées 
et  très  claires. 

Dans  la  présente  édition,  on  s'est  borné  à  marquer  la  place  des  ictus  ;  c'est  en 
effet  la  seule  indication  essentielle  pour  le  mouvement  rythmique.  Les  autres 
nuances  d'expression  fournies  par  les  lettres  et  les  signes  de  Romanus  feront-elles 
leur  entrée  dans  les  éditions  futures  et  par  là  même  dans  la  pratique  du  chant 
grégorien  ?  Seuls  les  Bénédictins  pourraient  peut-être  nous  répondre  et  nous  dire 
si,  dans  leur  pensée,  ils  nous  donnent  aujourd'hui,  au  point  de  vue  pédagogique,  un 
texte  absolument  définitif. 

Quoi  qu'il  en  soit,  catholiques  et  musiciens  doivent  une  profonde  reconnaissance 
aux  fils  de  Dom  Guéranger,  qui,  après  plus  de  cinquante  ans  de  travaux,  mettent 
aujourd'hui  la  dernière  main  à  l'œuvre  gigantesque  de  la  restitution  et  de  l'exécution 
des  mélodies  grégoriennes. 

C.   GABORiT,.chan.  hon., 
Maître  de  chapelle  de  la  Cathédrale  de  Poitiers. 


1.  M.  Bas  met  avec  raison  l'accent  au  levé  toutes  les  fois  qu'il  est  suivi  d'un  groupe  binaire  : 


Graduel  de  l'Assomption.) 


C'est  le   seul  moyen  d'éviter  un  effet  heurtant  de  syncope  absolument  opposé  au  caractère 
de  la  mélodie  grégorienne.  Si  Ton  écrit  par  exemple  : 

Dé-    us      mé-    us  es  on    éprouve   à   peu   près  Dé"     us      mé_  us  es- 

l'impression    de    ce    qui 


^£5=JEgsgsii 


suit  : 


^m 


c'est-à-dire  qu'on  a  dans  une  mesure  à  3/8  un  premier  temps  fort  à  cause  de  l'accent 
tonique  et  au  second  temps  une  sorte  de  syncope  produite  par  deux  croches  liées  ensemble 
sur  la  même  syllabe. 

Le  rythme,  au  contraire,  devient  coulant  et  naturel, 
si  l'on  écrit  : 


Dé- 


*Me 


:  >•• 


SE£ 


m 
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D'ailleurs,  quand  la  syllabe  accentuée  est  suivie  d'un  groupe  ternaire,   ne  faut-il  pas  évi- 
demment la  placer  au  levé,  sous  peine  de  disloquer,  de  dénaturer  ce  groupe? 


Dé- 


I^HIS^ 


L'accord  se  place  toujours  à  l'ictus,  c'est-à-dire  sur  l'appui,  le  touchement  rythmique  ;  peu 
importe  que  cet  ictus  soit  fort  ou  faible,  qu'il  porte  une  syllabe  accentuée  ou  une  syllabe 
atone. 


Le  Gérant  :   Rolland. 
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Histoire  d'un  livre  de  plain-chant 


Un  des  plus  importants  résultats  des  études  historiques  récentes  est 
d'avoir  mis  au  clair  l'origine  de  l'édition  dite  mêdicéenne  du  plain-chant. 
On  sait  que  ce  livre,  publié  en  1 6 1 4- 1 6 1  5  à  Rome  par  l'imprimerie 
des  Médicis,  a  servi  de  prototype  aux  livres  choraux  de  Ratisbonne, 
tant  répandus  et  officiels,  jusqu'à  la  fin  de  1900.  Gela  explique  aussi 
l'énergie  avec  laquelle  ce  livre  est  précisément  devenu  l'objet  de  travaux 
scientifiques,  apologétiques  et  critiques. 

Le  but  du  présent  travail  est  d'exposer  la  suite  des  événements  qui 
ont  abouti  à  la  Medicœa,  et  cela  sur  la  foi  des  documents  originaux 
récemment  exhumés  des  archives  de  Florence  et  de  Simanca  '-,  Il  est  à 
désirer  que  la  vérité  historique  sur  ces  choses  ne  soit  pas  restreinte  aux 
spécialistes,  mais  que  tous  ceux  qui  de  près  ou  de  loin  sont  mêlés  au 
criant  d'église  apprennent  la  genèse  du  livre  dont  ils  se  servent.  Les 
faits  historiques  en  questionne  sont  cependant  pas  dépourvus  d'attraits 


1.  Cf.  les  brochures  de  Mgr  Respighi,  cérémoniaire  pontifical  :  Giov.  Pier 
Luigi  da  Palestrina  e  Vemendapone  del  Graduale  Romano  ;  Roma,  1899  —  Nuovo 
Studio  su  Giov.  P.  da  Palestrina  e  Vemendapone'  del.  Grad.  Romano;  Roma,  1900  ; 
mais  surtout  les  deux  volumes  du  P.  Raphaël  Molitor,  Bénédictin  de  Beuron  :  La 
réforme  du  plain-chant  à  Rome  après  le  concile  de  Trente  vers  1600  (pas  traduit 
jusqu'àprésent),  Leipzig,  1901  et  1902,  où  sont  publiés  tous  les  documents  de  quelque 
importance. 
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pour  les  profanes  ;  ils  sont  fort  instructifs  et  ouvrent   une  perspective 
sur  un  monde  à  part. 

Le  2  5  octobre  1577,  le  pape  Grégoire  XIII  adressa  un  bref  à  ses  deux 
maîtres  de  chapelle,  Palestrina  et  Annibale  Zo'ilo,  les  chargeant  d'ex- 
purger les  livres  de  plain-chant  dans  lesquels  beaucoup  de  fautes  s'é- 
taient glissées  depuis  le  Concile  de  Trente. 

Ce  bref  est  le  point  de  départ  de  l'histoire  moderne  du  plain-chant, 
non  pas  que  celle-ci  se  soit  développée  dans  la  voie  tracée  par  celui-là, 
mais  en  ce  sens  que  la  réforme,  une  fois  entreprise,  prit  avec  le  temps  des 
tendances  nouvelles  qui  finirent  par  dominer  exclusivement  tout  le  déve- 
loppement ultérieur  du  plain-chant. 

Jusqu'alors  personne  n'avait  exprimé  même  le  moindre  désir  d'une 
réforme,  et  le  bref  pontifical  éclate  dans  l'histoire  du  plain-chant  comme 
un  coup  de  foudre  dans  un  ciel  d'azur.  La  genèse  en  est  claire.  Le  pape 
avait  décidé  de  créer  à  Rome  une  imprimerie  pour  éditer  les  livres 
liturgiques,  les  écrits  des  Pères,  etc.,  afin  que  ceux-ci,  expurgés  de 
toutes  les  fautes  qui  s'étaient  glissées  dans  les  imprimeries  extra-romai- 
nes, pussent  répandre  partout  le  texte  authentique  et  définitif.  A  cette 
occasion,  quelques  musiciens  proposèrent  de  réimprimer  aussi  les  livres 
de  chant  liturgique.  Grégoire  XIII  agréa  l'idée  et  publia  le  bref  en 
question.  Il  ressort  du  texte  même,  d'une  déclaration  officielle  de  la 
cour  pontificale  au  roi  d'Espagne  et  des  circonstances  de  cette  publica- 
tion, qu'il  ne  s'agissait  pas  de  changer  les  chants  traditionnels,  mais 
seulement  de  les  adapter  au  texte  occasionnellement  modifié,  ainsi  que 
de  corriger  des  fautes  récentes.  C'est  aussi  tout  ce  qu'indiquait  l'esprit 
des  réformes  liturgiques  énergiquement  entreprises  par  les  papes  dans 
la  seconde  moitié  du  xvie  siècle  en  exécution  des  décisions  conci- 
liaires de  Trente.  En  tout  cas,  l'idée  de  ce  travail  n'émanait  pas  de 
l'initiative  du  pape,  mais  elle  lui  avait  été  suggérée,  comme  il  ressort 
des  premiers  mots  du  bref. 

La  pensée  d'une  réforme  du  chant  liturgique  n'était  pas  venue  à  ceux 
qui  étaient  chargés  des  réformes  décidées  par  le  concile,  le  fait  est  dé- 
montré par  la  suite  de  l'affaire  ;  seuls  des  musiciens  ont  pu  y  engager  le 
pape,  peut-être  Palestrina  et  Zo'ilo  à  leur  tête. 

Quoi  qu'il  en  soit,  ils  commencèrent  leur  travail,  vers  la  fin  de  l'au- 
tomne 1577,  en  entreprenant  d'abord  le  Graduel  ;  l'Antiphonaire  et  les 
autres  livres  étaient  réservés  à  plus  tard.  Les  deux  musiciens  convinrent 
entre  eux  que  Palestrina  préparerait  le  Temporale  (aujourd'hui  Propre 
du  Temps),  et  Zoïlo  le  Sanctorale  [Propre  des  Saints).  Déjà  vers  la  fin 
de  j  D78,  le  Graduel  était  achevé  et  aurait  pu  être  imprimé.  Il  n'en  fut 
rien,  et,  qui  plus  est,  la  réforme  du  plain-chant  subit  une  interrup- 
tion. Cela  est  surprenant,  puisque  les  musiciens  avaient  commission 
papale. 

Au  contraire,  Palestrina  se  mit  avec  acharnement  à  la  composition 
polyphone  et  ne  s'opposa  pointa  ce  que  Zoïlo  quittât  Rome  en  1 584 
avec  tous  les  papiers.  Ce  qui  est  encore  plus  singulier,  c'est  que  Gui- 
detti,  l'ami  de  Palestrina,  publia,  dès  1  582,  des  livres  choraux  particu- 
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liers,  à  commencer  par  le  Directorium  Çhori  portant  en  première  page 
une   recommandation  flatteuse  de  Palestrina. 

Ce  document  remarquable  semble  indiquer  que  Palestrina  se  mettait 
à  l'aise  en  fait  de  plain-chant;  car  les  maximes  suivies  par  Guidetti  dans 
la  publication  de  ses  mélodies  étaient  plus  conservatrices  et  tout  autres 
que  celles  de  Palestrina  dans  son  Graduel  réformé. 

Malgré  cela,  Palestrina  qualifie  d'«  excellent  »  l'ouvrage  de  son  ami. 
Celui-ci  fit  paraître  ses  Passioiis  et  Lamentations  en  1 586,  Y  Office  de 
la  Semaine  sainte  en  1 58y  et  les  Préfaces  en  i  588  ;  tout  cela  sans  aucune 
observation  des  autorités,  qui  n'auraient  pas  manqué  de  s'en  mêler  si 
la  pensée  de  livres  choraux  officiels  les  eût  encore  occupées  de  quelque 
manière. 

De  tout  cela  il  ressort  avec  certitude  que  le  pape  ne  maintint  pas  la 
réforme,  et  que  Palestrina  et  Zoïlo  ne  revendiquèrent  pas  davantage  les 
droits  à  eux  conférés  par  le  bref.  Pourquoi  ce  désistement  ?  On  en  a 
donné  jusqu'à  présent  des  explications  diverses.  Le  P.Molitora  démon- 
tré, pièces  en  mains,  que  les  musiciens  avaient  outrepassé  la  mission 
pontificale  et  entrepris  un  remaniement  complet  du  Graduel. 

Par  bonheur  pour  le  plain-chant,  ce  procédé  ne  resta  pas  secret.  Déjà, 
vers  la  fin  de  1577,  un  musicien  espagnol,  Don  Fernando  de  las  Infantas, 
se  plaignait  amèrement,  dans  une  lettre  au  roi  Philippe  d'Espagne, 
des  projets  révolutionnaires  des  deux  musiciens.  «  Quoiqu'ils  préten- 
dent ne  vouloir  changer  que  peu  de  chose,  à  savoir  ce  qui  est  contraire 
à  l'accent  ou  au  mode,  et  supprimer  un  grand  nombre  de  ligatures 
(groupes  de  notes)  pour  éviter  la  prolixité,  ils  finissent  néanmoins  par 
détruire  tout  ce  qui  existe...  La  chose  me  chagrine  fort,  car  je  vois  avec 
quel  aveuglement  ils  s'égarent,  et  combien  irréfléchi  et  insensé  est  tout 
ce  qu'on  projette  contre  le  plain-chant  *.  » 

Un  mémoire  de  Fernando  au  pape  fut  bien  accueilli,  et  il  reçut  l'assu- 
rance qu'on  ne  permettrait  aucun  changement  mélodique.  Palestrina  et 
Zoïlo  furent  avisés  en  ce  sens,  ce  qui  ne  les  empêcha  point  de  poursuivre 
l'œuvre  entreprise.  Il  n'-est  donc  pas  surprenant  que  Grégoire  XIII  finît 
par  se  désintéresser  d'un  travail  directement  contraire  à  son  dessein2. 
Ainsi  aboutit  la  réforme  du  plain-chant  sous  Grégoire  XIII  (f  1 585), 
par  un  triomphe  de  la  tradition  contre  les  essais  novateurs  de  musi- 
ciens   romains. 

Sixte-Quint,  le  successeur  de  Grégoire  XIII,  n'eut  aucune  sympathie 
pour  ce   mouvement,   pas   plus  qu'Urbain    VII,  Grégoire  XIV,   Inno- 


î.  Molitor,  I,  docum.  2,  p.  296. 

2.  Un  témoin  dans  le  procès  (dont  il  sera  bientôt  question)  fait  observer  que 
Palestrina  et  Zoïlo  avaient  compté  sur  un  paiement  ou  une  indemnité  pour  leur 
travail.  N'en  ayant  pu  obtenir,  ils  auraient  renoncé  à  continuer.  Si  ce  témoignage 
est  véridique,  il  en  faut  conclure  que  la  «  réforme  du  plain-chant  »  n'intéressait  guère 
le  pape,  autrement  il  l'aurait  soutenue  financièrement.  Il  s'ensuit  encore  que 
sans  aucun  doute  les  musiciens  eux-mêmes  avaient  eu  l'idée  de  cette  affaire. 
S'il  en  est  ainsi,  je  ne  vois  pas  qu'il  en  résulte  grand  honneur  pour  les  deux 
artistes. 
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Cent  IX  et  Clément  VIII  ;  voilà    bien   la  preuve  qu'on  n'en  ressentait 
nullement  la  nécessité  et  que  les  autorités  n'auraient  pas  d'elles-mêmes 


songé  à  une  réforme. 


Toutefois,  sous  Clément  VIII,  une  nouvelle  initiative  se  mit  à  la  res- 
cousse :  la  spéculation  commerciale  des  imprimeurs  s'empara  de  la 
question. 

Ils  restèrent  l'âme  de  tous  les  efforts  tendant  à  la  publication  d'un 
livre  choral  approuvé  par  le  pape  ;  pas  la  moindre  manifestation  de 
l'autorité  romaine  en  faveur  de  la  réforme  ne  se  fit  sans  qu'elle  fût 
l'ouvrage  de  ces  hommes.  Naturellement  les  appétits  matériels  refou- 
lèrent les  intérêts  artistiques  ;  la  suite  historique  de  l'affaire  est  riche 
en  épisodes  qu'on  souhaiterait  ne  s'être  pas  produits.  Toutefois  l'his- 
torien a   le  strict  devoir  de  ne   pas  taire  les  choses  pénibles. 

Peu  de  temps  après  l'avènement  de  Clément  VIII,  un  ouvrier  de 
l'imprimerie  médicéenne  de  Rome,  Léonard  Parasoli,  et  un  moine 
cistercien,  Fulgence  Valesius,  confectionnèrent  des  types  de  grande  di- 
mension, qui  permettaient  d'imprimer  les  livres  choraux  dans  un  format 
non  encore  usité  jusqu'alors.  Ils  demandèrent  et  obtinrent,  le  1 5  septem- 
bre 1 5g3,  des  lettres  patentes  du  pape  et  pour  quinze  ans  le  privilège 
«d'imprimer  des  livres  choraux  avec  grandes  lettres  et  notes  ».  Fulgence 
apprit  en  même  temps  que  Palestrina  détenait  encore  un  Graduel  réformé 
qu'il  avait  préparé  de  parla  commission  de  Grégoire  XIII.  Palestrina  se 
déclara  disposé  à  parachever  son  manuscrit  renfermant  seulement  les 
Messes  des  dimanches,  —  Zo'ïlo  ayant  emporté  celles  des  Saints, —  dans 
quelques  mois,  et  à  livrer  le  Graduel  et  l'Antiphonaire  contre  paiement  de 
ï  ooo  écus.  A  la  requête  des  deux  inventeurs,  Palestrina  fit  des  visites  ré- 
pétées à  la  Congrégation  des  Rites  l  pour  l'intéresser  à  ses  projets.  Il  est 
vraisemblable  que  la  Congrégation  ne  savait  rien  de  la  réforme  qui  avait 
échoué  sous  Grégoire  XIII.  Au  début  de  l'année  1594,  les  imprimeurs 
crurent  pouvoir  aller  plus  loin  et  demandèrent  un  avis  favorable  au  pape 
lui-même.  Ils  avaient  à  cœur  d'utiliser  leur  privilège  de  toute  façon,  et 
ils  prièrent  le  pape  d'ordonner  «  l'impression  des  livres  choraux  en  usage 
avec  toutes  leurs  fautes  »  ;  en  ce  cas,  toute  réforme  officielle  devait  être, 
eu  égard  à  leurs  dépenses  pécuniaires,  remise  à  l'expiration  des  quinze 
ans.  Ou  bien  le  pape  devait  permettre  d'imprimer  les  mélodies  déjà  réfor- 
mées par  Palestrina  et  ses  collaborateurs,  puisqu'on  les  avait  sous  la 
main  et  qu'ainsi  on  accomplirait  un  désir  du  concile  de  Trente  et  de 
Grégoire  XIII.  (Ceci  était  une  pure  invention  des  solliciteurs  ;  le  concile 
ne  s'était  pas  occupe  de  réforme  du  plain-chant,   et  Grégoire  XIII  n'a- 


1.  Instituée  par  Sixte-Quint  en  1587  pour  veiller  à  ce  que  «  les  anciens  rites  sacrés 
fussent  partout  observés,  les  cérémonies  tombées  en  oubli  fussent  reprises  et  les 
autres  restaurées.  »  (Bulle  Immensa,  §  1.) 
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vait  pas  permis  d'imprimer  les  mélodies  palestiniennes.)  En  ce  cas 
ils  pourraient  aussi  risquer  n'importe  quelle  somme  d'argent  ;  aucun 
pape  ne  ferait  opposition;  au  contraire,  toutes  les  églises  achèteraient  les 
livres  aussitôt  que  le  pape  l'aurait  ordonné.  On  voit  bien  que  le  mobile 
ici  était  l'intérêt  matériel  des  imprimeurs.  Clément  VIII  les  renvoya  à 
la  Congrégation  des  Rites,  qui,  en  date  du  21  janvier  1594,  louangea 
la  nouvelle  façon  d'imprimer,  mais  fit  dépendre  la  permission  d'un 
examen  du  manuscrit,  déclarant  en  outre  ne  vouloir  en  aucune  manière 
restreindre  la  liberté   des  églises  quant  aux  livres  choraux. 

Une  pareille  décision  toutefois  n'était  pas  du  goût  des  demandeurs. 
Ils  poursuivirent  leur  agitation  et  tentèrent,  par  l'entremise  de  leur 
ami  le  cardinal  Federico  Borromaeo,  neveu  de  l'archevêque  de  Milan, 
de  déterminer  la  Congrégation  à  déclarer  qu'elle  abolissait  officielle- 
ment, au  profit  des  nouveaux  livres  à  imprimer,  tous  les  autres  existants, 
d'autant  plus  qu'ils  fourmillaient  de  fautes  diverses  et  ne  concordaient 
pas    avec  les  manuscrits. 

Ceci  prouve  qu'en  haut  lieu  on  avait  en  grande  estime  les  mélodies 
des  manuscrits  et  qu'on  ne  sentait  nullement  le  besoin  de  les  changer. 
D'autre  part,  les  imprimeurs  reconnaissaient  ouvertement  que,  sans 
l'appui  de  l'autorité,  leurs  livres  ne  se  vendraient  pas.  Leur  agitation 
réussit.  La  Congrégation  des  Rites  donna  à  son  rescrit  une  autre  forme, 
y  déclarant  louable  non  seulement  l'invention  des  imprimeurs,  mais 
encore  la  réforme  du  chant  elle-même  ;  mais  elle  se  refusa  derechef 
à  prohiber  les  livres  existants  :  «  Les  églises  ne  doivent  être  con- 
traintes ni  à  se  défaire  des  anciens  livres,  ni  à  se  procurer  les  nou- 
veaux. » 

Sur  ces  entrefaites,  Palestrina  mourut  (2  février  1594),  et  ses  mélodies 
chorales  devinrent  la  propriété  de  son  fils  Hygin.  Aussitôt  les  deux 
imprimeurs  s'en  portèrent  amateurs  ;  mais,  alors  que  son  père  s'était 
contenté  de  1 .000  écus,  Hygin  en  demanda  le  double,  et  comme  les  impri- 
meurs voulaient  à  tout  prix  tenir  un  manuscrit,  ils  furent  bien  obligés 
de  passer  par  ces  conditions.  Dès  le  14  mars,  et  de  concert  avec  Rai- 
mondi,  propriétaire  de  l'imprimerie  médicéenne,  ils  conclurent  un  traité 
avec  Hygin,  d'après  lequel  ils  lui  promirent  une  somme  de  2.io5  écus 
(environ  5o.ooo  fr.)  en  retour  du  Graduel  et  de  l'Antiphonaire  réformés 
par  son  père,  aussitôt  que  ces  livres  auraient  été  approuvés  par  le  Pape 
ou  la  Congrégation  des  Rites. 

Pour  lemoment,  il  fallait  obtenir  cette  approbation. Elle  leur  fut  donnée 
(29  mars)  sous  une  forme  encore  plus  favorable  que  celle  du  2  1  janvier  ; 
tout  en  maintenant  la  condition  d'un  examen  du  manuscrit, elle  consentait 
à  recommander  les  livres  aux  églises  pour  le  cas  échéant,  mais  sans  expri- 
mer encore  aucune  contrainte.  «  Il  est  désirable  »  —  concluait  le  rescrit  — 
que  dans  l'Eglise  de  Dieu  toute  divergence  dans  la  célébration  des  offices 
disparaisse.  »  Cette  fois,  les  imprimeurs  étaient  délivrés  de  leur  plus  gros 
souci  et  pouvaient  compter  sur  un  bénéfice  considérable.  «  L'unité  dans 
le  chant  d'église  », —  voilà  le  grand  mot  d'ordre  qui  produisait  son  effet 
et  devait  réaliser  toutes  les  espérances  pécuniaires.  Le  concile  de  Trente 
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lui-même  n'avait  pas  demandé  cette  unité,  des  imprimeurs  étaient  appe- 
lés à  réparer  l'omission  du  concile  '. 

Cependant  Hygin  différa  pendant  huit  longs  mois,  sous  divers  pré- 
textes, la  livraison  des  manuscrits  de  son  père.  Comme  on  le  constata 
par  la  suite,  il  avait  besoin  de  ce  délai  pour  ajouter  les  parties  man- 
quantes, à  savoir  les  Messes  depuis  Pâques  jusqu'à  la  Pentecôte,  tout 
le  Sanctorale  et  une.  partie  de  l'Antiphonaire.  Il  est  probable  qu'on 
utilisa  dans  ce  but  les  travaux  de  Zoïlo.  Hygin  macula  ces  parties  nou- 
velles et  fit  des  déchirures  au  manuscrit  pour  lui  donner  une  apparence 
d'antiquité  et  le  faire  passer  pour  contemporain  de  la  partie  domini- 
cale de  son  père.  Le  18  novembre  1094,  il  livra  le  tout  aux  acheteurs 
comme  travail  de  son  père.  Mais  lorsque  la  Sacrée  Congrégation  des 
Rites  se  mit  à  l'examiner,  il  protesta  énergiquement,  disant  que  per- 
sonne n'était  «  digne  de  critiquer  un  ouvrage  du  grand  Pierluigi  da 
Palestrina  ».  La  Sacrée  Congrégation  des  Rites,  toutefois,  ne  s'en  émut 
guère,  d'autant  moins  que  la  fraude  était  soupçonnée.  Les  experts 
déclarèrent  que  le  Sanctorale  ne  pouvait  absolument  provenir  de  Pales- 
trina et  ne  pouvait,  sans  correction  préalable,  être  aucunement  utilisé 
pour  la  réforme  du  chant.  Mais  la  Sacrée  Congrégation  des  Rites  refusa 
le  manuscrit  «  à  cause  des  fautes,  variantes  et  inconséquences  dont  il 
était  rempli  »  et  en  défendit  l'impression  dans  Rome  comme  au 
dehors. 

Or,  l'affaire  n'en  était  pas  plus  terminée  que  jadis  par  le  refus  de 
Grégoire  XIII  d'entrer  dans  les  idées  des  deux  musiciens  chargés  de  la 
réforme.  Il  ne  fallait  pas  faire  le  silence  sur  le  manuscrit  de  Palestrina, 
car  Hvginne  voulait  pas  perdre  l'espoir  de  posséder  un  jour  la  somme 
énorme  promise  en  cas  d'approbation. 

Avant  même  que  la  revision  du  manuscrit  fût  terminée,  il  pressa  Rai- 
mondi  de  lui  verser  un  acompte,  qu'il  s'était  prudemment  assuré  par 
contrat.  Mais  le  propriétaire  de  l'imprimerie  médicéenne  refusa  tout 
paiement  avant  d'avoir  vu  l'avis  des  experts  commissionnés  parla  Con- 
grégation. Mécontent  de  ce  refus,  Hygin  intenta  (août  iSgô)  à  Raimondi 
un  procès  dont  les  pièces  sont  en  très  grande  partie  conservées.  Peu 
difficile  dans  le  choix  de  ses  moyens,  Hygin  ne  se  laissa  déterminer 
par  aucune  décision  judiciaire  à  se  désister  d'une  affaire  commencée 
par  une  supercherie.  Débouté  par  un  tribunal,  il  s'adressait  à  un  autre, 
fit  passer  sa  plainte  par  plusieurs  instances,  s'attira  une  accusation  de 
parjure  et  tenta  de  corrompre  des  témoins  cités  à  sa  charge.  Il  eut  sur- 
tout contre  lui  le  rescrit  officiel  de  la  Sacrée  Congrégation  des  Rites  en 
date  du  2  mai  1  098,  d'après  lequel  «  ces  livres  ne  pouvaient  être  impri- 
més d'aucune  façon,  ni  à  Rome  ni  au  dehors,  ni  par  Raimondi,  ni  par 
tout  autre  éditeur  »  2. 

Cette  déclaration  concernant  la  valeur  du  manuscrit  ne  tranchait 
cependant  pas  la  question  de  propriété.  Hygin  mit  tout  en  œuvre  pour 

1.  V.   les  trois  déclarations  dans  Molitor,  II,  p.  2i5. 

2.  Molitor,  II,  docum.  126,  p.  229. 
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continuer  le  procès.  Il  réussit  à  intéresser  en  sa  faveur  un  M£r  Alà  qui 
condamna  Raimondi  (6  juin  1598)  à  verser  la  somme  convenue  dans 
le  délai  de  trois  jours.  Raimondi  dut  en  appeler  au  cardinal-légat  de  la 
ville  de  Rome,  lequel  fit  entendre  à  M^r  Alà  d'avoir  à  ne  pas  se  mêler 
davantage  de  cette  affaire  et  de  prendre  l'avis  du  doyen  de  la  Rota 
romaine.  Ce  dernier  décida  que  les  acheteurs  trompés  pouvaient  sans 
autre  formalité  rendre  le  manuscrit  à  Hygin.  Alà  n'accepta  ce  juge- 
ment qu'à  contre-cœur  et  après  de  nouveaux,  mais  infructueux,  subter- 
fuges. Hygin,  lui,  tenta  une  nouvelle  revision  du  procès:  mais  le  même 
tribunal  confirma  le  jugement  rendu  (2  juin  1  5gq  ,  et  Hygin  fut  ainsi 
débouté  une  seconde  fois.  Après  une  troisième  tentative,  qui  échoua  par 
jugement  du  20,  mai  1602,  et  comme  il  ne  voulait  pas  reprendre  le 
manuscrit,  celui-ci  fut  déposé  par  ordre  de  justice  au  mont-de-piété 
romain  (2  oct.  1602).  Hygin  avait  ainsi  définitivement  perdu  la  partie, 
et  depuis  lors  les  actes  de  la  réforme  chorale  ne  mentionnent  plus  ni 
Palestrina,  ni  Zoïlo,  ni  leur  manuscrit.  Personne  ne  s'en  occupa  plus, 
après  que  la  suprême  autorité  ecclésiastique  eut  déclaré  ce  travail 
inutile,  et  défendu,  une  fois  pour  toutes,  de  l'imprimer.  Hygin  mourut 
en  1610. 

Cette  issue  de  l'affaire  était  de  nature  à  contenter  Raimondi;  car  il 
avait  sauvé  la  grosse  somme  de  plus  de  2.000  écus  et  se  trouvait  délivré 
d'un  manuscrit  criblé  de  fautes,  au  jugement  des  connaisseurs,  et  auquel 
la  décision  de  l'autorité  suprême  avait  enlevé  toute  possibilité  d'utilisa- 
tion pratique.  Raimondi  dut  chercher  à  faire  un  autre  usage  du  privi- 
lège (entre  temps  il  en  était  devenu  seul  possesseur)  «  d'imprimer  pen- 
dant quinze  ans  avec  grandes  lettres  et  notes  »,  d'autant  plus  que  l'expi- 
ration en  allait  sonner  en  1608  et  que  les  imprimeurs  vénitiens  Junta, 
Gardanus  et  Lichtenstein  répandaient  avec  succès  leurs  ouvrages  de 
plain-chant  en  Italie  comme  au  dehors.  Il  s'agissait  de  prévenir  aussi 
cette  concurrence. 

(Traduction  de  J.  Bocr.)  Dr.    P.    WaGNER. 

(A  suivre.)  (Fribourg.) 


LE  CHANT  DES  BRIGITTINES 


Il  y  a  quelque  temps,  un  livre  de  chant  me  tombait  entre  les  mains 
avec  ce  titre  :  Antiphonarium  ordinis  SS.  Salvatoris  seu  S.  Brigittœ  in 
monasterio  S.  Altonis.  Ratisbonœ.  Ex  typographia  Friderici  Pustet. 
MDCCCLXI.  Le  nom  de  l'imprimeur  ne  promettait  pas  quelque  chose 
de  bien  intéressant  en  fait  de  chant,  et  ma  défiance  fut  encore  augmentée 
lorsqu'un  coup  d'œil  jeté  à  l'intérieur  du  livre  me  fit  voir  de  grosses 
notes  carrées,  jetées  comme  au  hasard  sur  une  portée  de  cinq  lignes 
armée  d'une  énorme  clef  de  sol  bien  moderne.  Cependant  le  nom  de 
sainte  Brigitte  avait  éveillé  ma  curiosité  ;  comment  pouvait-on  bien 
chanter  dans  cet  ordre  mystérieux  sous  tant  de  rapports,  qui  fut  fondé 
sur  une  révélation  de  Notre-Seigneur  lui-même,  qui  reçut  sa  règle  du 
ciel,  et  dont  le  bréviaire  contient  des  leçons  dictées  par  un  ange  à  la 
sainte  fondatrice?  Je  me  mis  donc  à  parcourir  l'Antiphonaire.  Quelle  ne 
fut  pas  ma  surprise,  lorsque  je  me  trouvai  en  présence  d'un  chant  qui, 
au  milieu  de  certaines  pièces  d'un  goût  relativement  moderne,  avait 
conservé,  sans  trop  de  changements,  les  mélodies  et  le  groupement  de 
notes  de  la  bonne  époque  !  Ainsi  il  avait  été  donné  à  cet  ordre,  à  peu 
près  ignoré  de  nos  jours,  de  traverser  la  période  de  décadence  du  chant 
grégorien  en  conservant  intactes  les  mélodies  qu'il  avait  reçues  de  sa 
sainte  fondatrice  au  xive  siècle.  C'est-à-dire  qu'on  imprima  les  livres  de 
chœur  avec  les  mélodies  intégrales,  mais  il  faut  bien  avouer  qu'en  pra- 
tique les  soi-disant  réformes  du  xvue  siècle  pénétrèrent  dans  les  monas- 
tères brigittins,  au  moins  dans  certains  d'entre  eux  ;  j'ai  sous  les  yeux, 
en  effet,  un  exemplaire  du  même  livre  imprimé  chez  Pustet  en  1861,  où 
l'on  s'est  avisé  de  coller  des  bandes  de  papier  sur  les  portées,  afin  de 
réduire  la  longueur  des  passages  mélismatiques,  et  de  dégager  les  pénul- 
tièmes brèves  des  notes  qui  les  encombraient,  au  profit  des  syllabes 
accentuées,  tandis  que  des  notes  caudées  et  losanges  semblent  indiquer 
une  sorte  de  notation  à  valeurs  différentes.  Voici  comme  exemple  le 
r).  Sancla  et  immaculata  Virçinitas  dans  les  deux  versions,  tout  d'abord 
comme  il  fut  imprimé  en  1861  ;  on  verra  que  la  mélodie  ne  s'écarte  pas 
trop  de  la  forme  traditionnelle  donnée  par  Dom  Pothicr  dans  le  Liber 
Responsorialis  {   et  dans  le  Variœ  Preces  2 .  Les  variantes  sont,  comme 

1.  P.  62. 

2.  P.  3<> 
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celles  qu'on  trouve  dans  la  plupart  des  manuscrits,  le  résultat  d'une 
tradition  qui  a  dévié  peu  à  peu  de  la  mélodie  originale.  J'ai  rétabli  dans 
cet  exemple  le  groupement  des  notes,  afin  de  rendre  la  comparaison 
plus  facile. 

Sancta  et   immacula-       ta    Vir-  gini-        tas,  quibus  te  lau- di-        bus     effe-        ram 
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ne-    sci-      o,  Qui-a  quem  cae-  li  capere   non  po-terant,  tu-o  gremi-  o  contu-li-  sti. 

Voici  maintenant  le  même  répons  dans  le  goût  moderne  : 
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Sancta        et    immacula-ta    Vir-  gi-  ni-tas,  quibus  te  laudibus    ef-feram  ne-  sci-o,  Qui-  a 
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quem  cae-li  capere    non  po-  terant,    tu-o  gre-mi-o  contu-li-  sti. 

Ce  désir  de  perfectionner  l'ancien  chant  remonte  d'ailleurs  assez  haut 
dans  l'ordre  de  sainte  Brigitte  ;  j'en  eus  la  preuve  dernièrement,  lorsque, 
au  cours  de  certaines  recherches,  d'ailleurs  infructueuses,  à  la  biblio- 
thèque de  Trinity  Collège  à  Dublin,  j'eus  la  bonne  fortune  de  rencontrer, 
sans  le  chercher,  un  manuscrit  brigittin,  datant  du  xve  siècle,  et  peut- 
être  bien  de  la  fin  du  xivc,  ayant  des  chances,  par  conséquent,  d'être 
presque  contemporain  de  sainte  Brigitte.  Ce  manuscrit  a  été  en  usage 
dans  un  monastère  des  Pays-Bas,  comme  en  témoigne  une  inscription 
en  langue  hollandaise  que  porte  une  bande  de  parchemin  collée  à  l'inté- 
rieur de  la  couverture  ;  malheureusement  ni  le  nom  du  monastère,  ni 
l'année  ne  sont  mentionnés  dans  l'inscription.  L'écriture  est  très  nette 
et  très  belle,  et  le  livre  contient  non  seulement  l'Antiphonaire  complet, 
dont  le  livre  imprimé  chez  Pustet  ne  donne  qu'une  partie,  mais  encore 
les  messes  votives  de  la  sainte  Vierge  qui  se  célébraient  tous  les  jours  dans 
les  monastères  doubles  de  l'ordre  du  Saint-Sauveur.  Ici  nous  n'avons 
pas  la  portée  moderne  avec  les  notes  éparpillées  un  peu  au  hasard,  mais 
les  groupes  réguliers  sont  écrits  sur  une  portée  de  quatre  lignes  avec  les 
clefs  traditionnelles.  Croirait-on  qu'on  a  gratté  bon  nombre  de  notes, 
surtout  dans  les  longs  mélismes  des  messes,  et  qu'on  a  fait  à  ce  manuscrit 
des  corrections  dans  le  goût  de  celles  que  je  signalais  plus  haut  ?  Heureu- 
sement le  parchemin  ne  se  laisse  pas  facilement  arracher  ce  qu'on  lui  a 
une  fois  confié,  et  il  est  encore  très  facile  de  lire  la  mélodie  originale, 
malgré  les  grattages  et  les  surcharges.  Il  faut  ajouter  aussi,  à  la  louange 
de  l'ordre  de  sainte  Brigitte,  qu'on  y  est  revenu  à  des  idées  plus  saines, 
et  je  pourrais  citer  un  monastère,  en  Angleterre,  où  l'on  a  refusé  caté- 
goriquement d'admettre  les  améliorations  proposées. 
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On  sait  que  les  monastères  de  cet  ordre  devaient  être  doubles  :  les 
moniales  étaient  au  nombre  de  soixante  ;  dans  une  maison  complète- 
ment séparée  devaient  vivre  treize  prêtres,  quatre  diacres,  et  huit  frères 
convers  ;  l'église  était  commune,  bien  que  les  chœurs  respectifs  dussent 
être  disposés  de  manière  qu'il  fût  impossible  aux  frères  et  aux  sœurs  de 
se  voir.  Les  hommes  récitaient  l'Office  du  diocèse  où  se  trouvait  le 
monastère,  et  célébraient  la  messe  conformément  à  cet  office,  mais  les 
moniales  avaient  et  ont  encore  un  office  spécial,  et  tous  les  jours  on 
célébrait  pour  elles  une  messe  de  Notre-Dame,  qui  variait  suivant  les 
époques  de  l'année.  Leur  office  est  celui  de  la  sainte  Vierge,  mais  l'idée 
qui  a  présidé  à  sa  composition  est  tout  autre  que  l'idée  du  petit  office 
que  récitent  de  nos  jours  bon  nombre  de  religieuses  ;  les  Brigittines 
demeurent  beaucoup  plus  en  union  avec  la  liturgie  de  l'Eglise  que  la 
plupart  des  ordres  modernes. 

Tout  d'abord  elles  ne  sont  pas  astreintes  à  répéter  tous  les  jours  les 
mêmes  psaumes,  comme  le  font  trop  souvent  ceux-là  mêmes  qui  récitent 
le  grand  office  de  l'Eglise  ;  elles  sont  les  seules  qui  aient  l'avantage  de 
réciter  le  psautier  intégralement  chaque  semaine,  sans  exception,  quelles 
que  soient  les  fêtes  qui  se  présentent.  Puis  chaque  jour  de  la  semaine 
est  consacré  à  un  mystère  de  la  vie  de  la  sainte  Vierge,  et  toute  la  litur- 
gie de  ce  jour  est  remplie  de  l'idée  de  ce  mystère.  Le  dimanche,  par 
exemple,  Marie  est  considérée  dans  ses  rapports  avec  la  Très  Sainte 
Trinité  ;  le  lundi  on  l'honore  comme  reine  des  Anges,  le  mardi  est 
consacré  à  l'Immaculée  Conception,  etc.  Ceci  donne  une  assez  grande 
variété  à  l'office,  car  toutes  les  antiennes,  avec  les  répons  et  les  hymnes, 
reflètent  plus  ou  moins  le  mystère  auquel  chaque  jour  est  consacré.  De 
plus,  aux  principales  fêtes,  on  choisit  dans  la  liturgie  de  la  semaine  les 
morceaux  les  plus  convenables,  de  sorte  que  la  monotonie  est  évitée. 

Parmi  ces  morceaux  de  chant,  il  en  est  qui  ont  une  saveur  tout  à 
fait  moderne  ;  voici,  par  exemple,  la  seconde  antienne  de  Matines  pour 
le  jeudi  : 
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Congratu-lami-ni    Fi-li-o  De-  i         fi-  li-    i  hominum,  qui    ovantibus  Ange-lis    factus    est 
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Fi-li-us  Virginis,  hic  e-  nim  confregit  molas  le-onum  nos  atro-ci-ter  corrodenti-um. 

Disons  bien  vite  que  les  pièces  de  ce  style  sont  relativement  rares  ; 
ceux  qui  ont  présidé  à  la  composition  de  notre  Antiphonaire  ont  été 
généralement  mieux  inspirés  lorsqu'ils  ont  eu  à  trouver  une  mélodie 
pour  des  paroles  qui  ne  se  trouvaient  pas  déjà  dans  la  liturgie.  Quelque- 
fois la  mélodie  est  inventée  de  toutes  pièces;  il  est  bien  difficile  alors 
qu'elle  ne  se  ressente  pas  plus  ou  moins  du  goût  de  l'époque  ;  on  en 
rencontre  cependant  qui  ne  sont  pas  sans  valeur,  témoin  cette  antienne 
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qui  se  chante  à  Prime  le  vendredi,   jour  consacré,  naturellement,  à  la 
Compassion  de  la  très  sainte  Vierge  : 


< 


A=t 


M^r* 


i===n-=^=3: 


£ 


Chri-ste  Patris  excelsi      et  humil-limae  Virginis    unige-    nite       in  cruce  pro  nobis  e-  xal- 


< 


^-^-Na-H-g-i — l^=ï 


i 


s 


tate,    humi-li-a  miseri-corditer  nostra  tumenti-  a,  cor-da,    ut  cum  tu-is  Ange-  lis     te 
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vale-amus  humi-liter  ado-rare. 


L'antienne  suivante  est  encore  meilleure.  Elle  fait  partie  d'une  série 
d'antiennes  qui  se  disent  après  Complies  et  que  le  bréviaire  brigittin 
appelle  Laudes  de  B.  Virgine  ;  celle-ci  se  chante  le  mercredi.  Le  chant 
n'a  pas  été  imprimé  dans  l'Antiphonaire  de  1 86 1  ;  je  l'ai  trouvé  dans 
un  processionnal  manuscrit  qui  appartenait  à  Syon  Abbey,  couvent 
brigittin  fondé  en  141 3  aux  bords  de  la  Tamise,  tout  près  de  Londres, 
par  Henry  V,  avec  une  munificence  vraiment  royale,  ce  qui  lui  valut 
d'être  un  des  premiers  monastères  pillés  par  Henry  VIII. 
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O      flo-rens  ro-sa  mater  Domini     spe-  ci-  osa,    O      Virgo  mi-  tis,  O  fecundis-sima 
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vi-  tis  cla-ri-  or  aurora,  pro  nobis  ju-      gi-ter  ora. 


Je  ne  puis  résister  au  plaisir  de  citer  encore  cette  antienne,  qui  sem- 
ble être  une  imitation  libre  de  la  première  antienne  des  Vêpres  de  saint 
Martin,  au  moins  pour  les  trois  premières  distinctions. 
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Ne    oblivisca-tur  nos    tu-a  benedicta  pro-les,     o    virgo  Virginum,  ne        exalte-  tur      i-ni- 
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mi-  eus  noster  super  nos. 

D'ailleurs  les  adaptations  de  paroles  nouvelles  à  une  mélodie  ancienne 
sont  singulièrement  heureuses  dans  cet  Antiphonaire. 

En  voici  un  exemple  d'autant  plus  intéressant  que  les  moyens  de  com- 
paraison sont  entre  les  mains  de  tout  le  monde.  On  sait  que  l'antienne 
O  qiiam  suavis,  des  premières  Vêpres  de  la  fête  du  Très  Saint  Sacrement^ 
reproduit  le  chant  d'une  antienne  en  l'honneur  de  saint  Nicolas,  qui  a 
joui  d'une  grande  vogue  au  moyen  âge,    et    qui    commence    ainsi  :    O 
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Christi  pietas.  Or,  est-il  possible  de  chanter  cette  antienne  sous  la  forme 
traditionnelle  donnée  par  le  Vespéral  de  Ratisbonne  ou  par  les  éditions 
de  chant  qui  se  partagent  les  diocèses  de  France,  sans  déplorer  le  man- 
que de  goût  de  ces  gens  du  xnie  siècle,  qui  n'ont  pas  su  faire  coïncider 
la  phrase  musicale  avec  la  phrase  littéraire,  et  nous  font  chanter  ceci  : 
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Qui  ut  dulcedi-nem  tu-am     in    n-li-os  demonstra-    res. 

lorsque  la  mélodie  réclame  impérieusement  une  pause  complète 
après  Jîlios  ?  Il  était  pourtant  facile  de  répondre  à  la  fois  aux  exigences 
du  sens  et  de  la  musique  :  c'est  ce  que  Dom  Pothier  a  très  heureusement 
fait  lorsqu'il  a  écrit  dans  l'Antiphonaire  de  Solesmes  : 
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Qui  ut  dulcedinem  tu-am    in  fi-li-os  demonstra-res. 

Ceci  nécessite,  il  est  vrai,  un  certain  remaniement  de  la  mélodie  pri- 
mitive, mais  c'est  précisément  là  qu'on  voit  l'art  de  l'adaptation,  dont 
les  règles  ont  été  données  d'une  manière  si  lumineuse  par  D.  Mocque- 
reau  aux  tomes  III  et  IV  de  la  Paléographie  musicale. 

Il  semble  vraiment  que  l'artiste  inconnu  qui  compila  au  xive  siècle 
l'Antiphonaire  des  Brigittines  ait  pénétré,  d'une  manière  peu  ordinaire 
pour  son  époque,  les  secrets  de  la  composition  antique,  lorsqu'il  pro- 
duisit l'antienne  que  voici,  qui  est  une  adaptation  de  la  même  antienne 
O  Christi  pietas. 
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O-mnem  potesta-tem,  omnem  vir-       tu-tem  tu-o    excel-so  Fi-  li-      o,     o    pu-  el-larum 


g «- , ■-« m «-A— 2— ^-%-b-î ' 5- 


^MyP^z:—  d  > =-*— F" 1— =E 


:■ — p* 


humilli-ma,       adscri-    bimus,  qui  reges  consti-tu-it     et    de-stitu-it,    qui    omni-a   récit 
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qusecumque    vo-lu-it      in  cas- lo,   et    in  ter-ra       et  in  ma-ri,   et     in  a-byssis    uni- 
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Quant  aux  morceaux  dont  la  musique  et  les  paroles  sont  anciennes, 
ils  ont  probablement  été  pris  tout  simplement  dans  les  manuscrits  en 
usage  dans  le  pays  où  le  premier  monastère  de  sainte  Brigitte  fut  fondé, 
c'est-à-dire  en  Suède.  Peut-être  une  particularité  que  nous  signalerons 
plus  loin  nous  permettra-t-elle  de  préciser  un  peu  plus.  Je  veux  mainte- 
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nant  signaler  deux  antiennes   qui  donnent  lieu  à  des   rapprochements 
intéressants. 

La  première  fait  partie  de  l'office  du  jeudi,  consacré  à  honorer  la 
maternité  divine  ;  les  antiennes  des  Laudes  de  la  Circoncision  s'y  trou- 
vent réparties  entre  Laudes,  qui  au  Bréviaire  brigittin  n'a  qu'une  an- 
tienne, et  les  quatre  petites  heures.  L'antienne  Ecce  Maria  se  chante  à 
None,  mais,  au  lieu  d'être  du  second  mode,  comme  dans  nos  Antipho- 
naires,  elle  est  ici  du  cinquième  : 
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Ecce  Mari- a  genu-   it  nobis  Salvatorem,        quem  Jo-annes  videns  exclama- vit  dicens 
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Ecce  Agnus  De-i,     ecce  qui  tollit  peccata  mundi. 

Cette  mélodie  se  trouve  déjà  dans  l'Antiphonaire  de  Hartker1,  au  mi- 
lieu d'une  série  d'antiennes  qui  se  trouvent  après  les  Vêpres  de  saint 
Etienne  sous  la  rubrique  :  Item  aïit  de  Natale  Dni.  Le  même  antipho- 
naire  donne  d'ailleurs  la  mélodie  du  second  mode  aux  Laudes  de  la 
Circoncision  2.  Celle  du  cinquième  mode  a  été  appliquée  en  partie, 
dans  l'Antiphonaire  de  Solesmes,  à  l'antienne  de  Benedictus  pour  la  fête 
de  Notre-Dame  Auxiliatrice,  24  mai. 

L'autre  antienne,  que  les  Brigittines  chantent  à  Vêpres  le  mercredi, 
comme  antienne  de  Magnificat,  est  une  imitation,  paroles  et  musique, 
de  l'antienne  Quando  natus  es  des  mêmes  Laudes  de  la  Circoncision, 
qu'elles  ont  à  Prime  le  jeudi  ;  cette  imitation  se  trouve  aussi  dans  Hart- 
ker. 
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Quando  na-ta  es,  Virgo  sacra-tissima,     tune  illumina-  tus  est  mundus  :    stirps  be-ata, 
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ra-dix  sancta,      et  bene-dictus  fructus  ventris  tu-i. 

Ici  la  mélodie  s'écarte  plus  de  l'original  que  dans  le  cas  précédent  ; 
elle  n'a  pas  cependant  perdu  le  caractère  de  la  bonne  époque. 

Je  passe  maintenant  à  ce  qui  est  peut-être  le  trait  le  plus  remarquable 
de  l'Antiphonaire  brigittin,  je  veux  dire  les  tropes  qui  se  rencontrent 
encore  en  diverses  parties  de  l'office  ;  il  est  bien  probable  que  cet 
office  soit  le  seul  qui  ait  conservé  des  tropes,  si  on  excepte  le  rituel  de 
Lyon,  qui  contient  encore,  aux  enterrements,  des  tropes  sur  le  Salve 
Regina.  Cette,  antienne  est  précisément  une  des  pièces  tropées  du  bré- 
viaire brigittin.  Les  tropes   sont-ils  les  mêmes  que   ceux  de  Lyon  ?   Je 

1.  Paléographie  musicale,  2e  série,  t.  I,  p.   53. 

2.  Ibid.,  p.  71. 
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ne  saurais  le  dire,  n'ayant  pas  à  ma  disposition  le  Rituel  lyonnais;  tou- 
tefois ils  ne  semblent  pas  propres  à  Tordre  de  sainte  Brigitte.  Le  Bré- 
viaire des  Brigittines  contient  deux  séries  de  tropes  sur  le  Salve  Regina, 
ou  plutôt  deux  séries  de  strophes  qui  s'intercalent  entre  les  invocations 
de  la  fin  de  l'antienne.  Voici  ceux  que  la  rubrique  appelle  Versus  îongi. 
L'Antiphonaire  imprimé  n'en  donne  pas  le  chant  ;  je  l'ai  trouvé  dans  le 
Processionnal  de  Syon  Âbbey.  Le  processionnal  de  Sarum  contient  les 
mêmes  versets,  avec  un  chant  presque  identique. 
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Sal-ve   cas-li  di-  gna,  mi-   tis      et  be-  ni-gna,  que  es  X-ti  flosculus      amenitatis 
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et  rivu-  lus.  Salve  mater 


pi- 


a  et  cle-mens.  O 


Mari-    a.   O  clemens  Maria, 
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A- ve       Xti  cel-  la,     no-  bis  mundi  mel-  la,     semper  da  despicere     et  sevum 
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hostem  vincere        Ave  mater  pi-       a    et  mi-  tis.  O  Maria  ut  supra  O  pia  Maria. 
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Va-  le   pulchrum  li-H-      um,  no-bis  plaça  Fi-li-     um,  Ut  nos  purget  a  crimi- 


*e 


g-p. 


t=3£= 


ne    pro  tu-o  pi-o  precami-  ne.  Vale  mater 


pi- 


a   et  dulcis. 

O  Maria...  O  dulcis  Maria. 


Quant  aux  Versus  brèves,  la  mélodie  en  est  presque  identique  à  celle 
d'un  manuscrit  d'Avignon,  publiée  par  M.  Gastoué  dans  la  Revue  du 
Chant  grégorien  i .  Il  est  intéressant  de  voirie  même  chant  en  usage 
à  la  fois  en  Suède  et  au  midi  de  la  France.  Les  mots  entre  parenthèses 
se  trouvent  au  Bréviaire  et  dans  l'Antiphonaire  imprimé  ;  ils  ne  sont 
pas  au  Processional.  Autre  rapprochement  :  les  mots  esto  nobis  refu- 
gium  se  chantent  sur  une  mélodie  très  semblable  à  celle  des  mots  esto 
nobis  praegustatum  de  Y  Ave  verum,  qui  était,  comme  on  sait,  un  trope 
du  Benedictus. 
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Vir-go  ma-  ter        ce- cle-si-    c,       c-terna  por-ta  glo-ri-    e,       esto  nobis  rc-fu- gi-   um 
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a-pud  Patrem   et  Fi-li-     um.    O  cle-mens  (Mari-     a).  Vir-go  cle-mens,  Vir-   go 

i.  Onzième  année,  p.  27. 
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pi-    a,    Virgo  dulcis,     o  Ma-ri-    a,        exaudi  pre-  ces    omni-  um      ad  te    pi-   e    cla- 
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manti-     um.  O  pi-      a  (Mari-     a).     Funde  pre-  ces     tu-       o  Na-  to       Je-su   X 
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vulnera-   to     pro  nobis  et  flagel-la-  to,  spi-nis  puncto,    felle  po-ta-    to.      O 
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cis  (Virgo)  Ma-  ri-     a. 

Une  particularité  intéressante  du  Salve  Regina  dans  les  livres    bri- 
gittins  est  la  leçon 
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Et  Jesum 

Dom  Pothier  dit1  que  cette  variante  ne  se  trouve  que  dans  l'An- 
tiphonaire  cistercien.  Comment  a-t-elle  pénétré  chez  les  Brigittines  ?  Il 
faut,  je  crois,  en  chercher  la  raison  dans  les  relations  intimes  de  sainte 
Brigitte  avec  le  monastère  cistercien  d'Alvastra.  Son  mari,  comme  on 
sait,  y  revêtit  l'habit  monastique,  et  le  prieur,  nommé  Pierre,  était  le 
confesseur  de  la  sainte  ;  il  collabora  à  la  traduction  des  Révélations  en 
latin,  et  reçut  la  permission  de  faire  les  additions  qu'il  jugerait  conve- 
nables à  la  règle  de  l'ordre  du  Saint-Sauveur.  Rien  d'étonnant,  par  con- 
séquent, à  ce  que  le  chant  cistercien  ait  eu  une  certaine  influence  sur  le 
chant  du  nouvel  ordre  ;  il  est  probable  qu'une  comparaison  des  deux 
antiphonaires  ferait  découvrir  d'autres  ressemblances. 

Le  Benedicamus  Domino  a  des  tropes  différents  pour  chaque  jour  de 
la  semaine  :  je  cite  les  plus  intéressants  : 
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Benedi-ca-mus  caelesti  Domino,     inter  ser-vos  educa-to      ubere  virgi-ne-o.     Aile-    luia, 
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alle-lu-ia,    alle-lu-ia.    De-         o   dicamus  gra-ti-as.    Aile-   luia,     allelu-  ia,     alle-luia. 
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Be-nedicamus  in  laudem  Patris  qui  su-am  Ma-trem  Mari-     am  benedixit  in  aeternum  Do- 
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mi-no.  De- o  dicamus  gra-  ti- 

i.  Revue  du  Chant  grégorien,  dixième  année,  p.  1 5 1 . 
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Benedicamus  superni  Régis  Unigeni-to,  quem  benedi-cit  Angelorum  infini- ta  conci-o. 
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O  Virgo    Mari-  a,  quem  genu- isti  nos  commenda  Domino.     De-o  dicamus  gra- 
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Benedi-camus  Domino     su-am  Matrem  collo-canti    in  caeli  pala-ti-  o,     ubi  summo  sine 
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fine  perfru-itur  gaudi-  o  :      haec  est  e-nim  Virgo  digna  ta-li  privi-!egi-  o.       Alle-lu-ia, 
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alle-luia,     aile-  luia.   De-o  dicamus  gra-ti- as.   Alle-lu-ia,    aile-  luia,    aile-    luia. 


Le  dernier  Benedicamus  finit  d'une  manière  singulière.  Pourquoi  un 
morceau  du  deuxième  mode  se  termine-t-il  ainsi  brusquement  sur  la 
quarte  de  la  tonique,  ce  qui  donne  à  cette  finale  un  faux  air  du  verset 
des  répons  brefs  en  Avent  ?  Peut-être  l'auteur  a-t-il  voulu,  par  cette 
mélodie  ascendante  qui  reste  pour  ainsi  dire  suspendue  en  l'air,  expri- 
mer l'Assomption  de  la  Très  Sainte  Vierge,  dont  il  est  parlé  dans  le 
texte. 

Voici  maintenant  un  Gloria  in  excelsis  avec  tropes  que  je  crois 
inédit,  au  moins  pour  la  partie  musicale.  Quant  au  texte,  M.  le  cha- 
noine U.  Chevalier  signale  1  un  trope  du  Gloria  in  excelsis  de  B. 
Maria  in  Adventu  donné  par  Villamena  dans  son  Viage  literario  à  las 
iglesias  de  Espaîia  2.  Ce  trope  semble  bien  être  le  même  que  le  trope 
du  Missel  brigittin  publié  ici,  bien  que  M.  Chevalier,  probablement 
d'après  l'auteur  espagnol,  ne  l'indique  que  par  le  second  y.  :  Ut  nos  tibi 
placeamus.  Il  n'est  plus  maintenant  en  usage,  et  je  l'extrais  du  manus- 
crit de  Trinity  Collège,  Dublin,  dont  j'ai  parlé  plus  haut.  Ce  Gloria 
in  excelsis  est  intéressant  par  ailleurs,  car  l'intonation  reproduit  la  mélo- 
die du  Kyrie  des  fêtes  de  la  sainte  Vierge,  et  il  semble  que  dans  le 
corps  du  morceau  l'auteur  se  soit  inspiré  de  divers  motifs  du  même 
Kyrie. 
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Glo-  ri-  a      in  excelsis  de- 


Et  in  terra  pax  hominibas  bonc  voluntatis.  Laudamus 


1.  Repert.  hymn.  loc,  n.  21018. 

2.  T.  I,  p.  10^. 


f- 


4- 


-a  >  "    »JLAa 


357  — 


l_g-nA— J 


*h 


i 


te     Be-nedicimus  te      Adoramus  te    Glo-ri-fi-camus     te.  Graci-as    a-   gimus  tibi  propter 

■ 


-P. 


% 


P. s— « 


-F—a— !-!- 


magnam  glori-am  tu-am  Do-mine  de-us  rex  celé-  stis  de-us  pa- ter  omni-    po-tens.  Do-mi- 
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ne  fi-li  mari-     e       unigenite  ihesu    criste.     Do-mine  de-us  agnus  de-   i        fi-li-us  patris. 
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Qui  tollis  peccata     mundi  misère- re   nobis.  Per  precem  pi-issimam   tu-e  matris  ma- 
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ri-  e  virginis.  Qui  tollis  peccata     mundi    susci-pe  depreca-ti-onem  nostram.  Ut  nos  tibi 
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place-  amus  iugiter  et  sa-cro-sancte  tu-e  matri  mari-     e    virgl-ni.  Qui  sedes  ad  dexte- 
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ram  patris  mi-serere     nobis.  Per  mari-e  sufïragi-a  que  est  mater  su-e  prolis  et  fi-li- a. 
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Quo-ni-am  tu    solus  sanctus  Mari-a     sola  mater  innupta.  Tu  solus  dominus  Mari-a 
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so-la  domina.  Tu  solus    al-tis-simus  pater  ma-ri-e  et  fi-  li-us  ihesu  cri-ste.      Cum  san- 
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cto  spi-ritu       in  glo-ri-  a    de-i  patris.   A- 


Le  missel  d'où  ce  Gloria  est  extrait  contient  aussi  plusieurs  séquen- 
ces, une  pour  chaque  jour  de  la  semaine,  et  même  deux  pour  le  jeudi, 
plus  un  certain  nombre  pour  les  principales  fêtes  de  l'année.  Celle  du 
dimanche  paraît  être  exclusivement  brigittine,  du  moins  M.  U.  Cheva- 
lier ne  la  signale  que  dans  un  manuscrit  brigittin  i .  Le  mètre  en  est 
assez  irrégulier,  ce  qui  nécessite  des  modifications  dans  la  mélodie  ; 
on  reconnaît  cependant  facilement  trois  timbres,  qui  se  répètent  jus- 
qu'à la  fin  de  la  séquence.  Comme  la  pièce  est  très  longue,  je  donne- 
rai seulement  une  strophe  pour  chacun  des  trois  timbres.  On  remar- 
quera que  la  troisième  strophe  est  moitié  plus  longue  que  les  deux 
autres. 


1.  Repert.  hymn.,  n.  2o5o6. 
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Tota    pulchra       es,  ami-ca      régis  an-gelorum  :    Virgo  prudens  et  pudi-ca,     cla-ritas  po- 
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lo-rum.  Intus  pulchri- o-ribus  orna-ris  virtu- ti-bus,  et  decenti-o-ribus  fo-ris  polies  mo- 
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ri-bus.  Nulla  virtus    est  que  pos-set  cor  tu-um  transcendere  :  ymmo  cunctas  tibi  no-stri 
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virtutes  attra-here,   quibus  de-o   pla-cu-isti,    et  choris    celesti-bus  ;  quibus  mundo  pro- 
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fu-isti    perple-xo  mero-  ribus. 

La  séquence  Gaude  mater  ihesu  cristi  se  disait  le  jeudi,  alternati- 
vement avec  une  autre  séquence  ayant  aussi  pour  but  de  célébrer  les 
joies  temporelles  de  Notre-Dame,  Gaude  virgo  mater  cristi,  que  per 
aurem  concepisti.  Cette  dernière  est  l'objet  d'un  intéressant  article  de 
D.  Pothier  dans  la  Repue  du  Chant  grégorien  \ 

Celle  que  je  donne  ici  ne  paraît  pas  avoir  été  très  répandue  ;  M.  U. 
Chevalier  ne  la  signale  que  dans  le  missel  d'Upsal,  ce  qui,  avec  sa  pré- 
sence au  missel  brigittin,  semble  lui  assigner  une  origine  suédoise. 
Les  joies  de  la  sainte  Vierge  qui  y  sont  célébrées  sont  au  nombre  de 
douze.  Le  chant  de  cette  séquence  est  intéressant,  parce  qu'il  appartient 
au  troisième  mode,  ce  qui  est  assez  rare. 
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Gaude,  mater  ihe-su  cristi,  Verbum  verbo     concepisti,   Gabri  e-li  dum  dixisti  :    En  ancilla 
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domi-ni,  Ma-ri-    a 
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Gaude,  mater  expers  maris,  Porta  celi,    Stella  maris;  ihesum  leta  virgo  paris,  De-um  iun- 
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ctum  homi-  ni,  Ma-ri-    a  ! 
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Gaude,  parens  de-i  na-  ti,      circuinci-   si,  tibi    gra-ti,    Qui  pro  nobis   vc-nit  pa-ti  :  Tu  sis 


i.  Sixième  année,  p.  X;. 
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pi-  a  mi-se-  ris,  Ma-ri-    a  ! 
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Gaude,  videns  veni-  en-tes,  Aurnm,  mir-ram,  thus  fe-  rentes,  Magos  Jhesum  confitentes  : 
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O  regina  side-  ris,  Ma-ri-    a! 
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Gaude,  qui-  a  tu-um  na-  tum  Templo  de-  i  presentatum,  Syme.one    amplexatum,  Virgo 
S- : 
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mater  seque-  ris,  Ma-ri-    a  ! 
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Gaude,  Ihesus  resurre-xit,  Le-tos  reddens  quos  di-le-xit:  Omnes  justos  secum  vexit  :  Serva 
g - 
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nos  ab  infe-  ris,  Mari-    a  ! 
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Gaude,  mater  eu-  jus  natus  Ihesus,  scandens  laure-   atus,  Dextra  patris  est  locatus  :  Salva 
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tu-os  fili-     os,  Mari-     a  ! 
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Gaude,  qui- a  Jhe-sus  misit    Bis  sex  dénis  quos  di-misit    Sacrum  flamen,  quod  promisit 
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Tu  nos  rege  devi-    os,  Mari-     a  ! 
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Gaude  :  licet  sis  de-functa,    Mânes  tamen  inconsumpta;      Et  assumpta    su-per  cuncta 
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Es,  cum  Jhesu    fi-li-    o,  Mari-    a 
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Jhe-su  mater,  misère-  re,     Et  quos  Eva  fecit     flere,     Ubi  gaudes     fac  gaudere    Sempiter- 
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no  gaudi-    o,  Ma-ri-    a!    A- men. 

Les  autres  séquences  sont  connues  et  se  trouvent  fréquemment 
dans  les  livres  du  moyen  âge,  sauf  celle  de  la  Visitation,  Presens  dies 
refulget  celebris,  qui,  d'après  M.  Chevalier,  ne  se  rencontre  qu'au  mis- 
sel d'Upsal.  Le  chant  que  donne  notre  manuscrit  brigittin  est  celui 
qu'on  trouve  dans  le  Variœ  Preces  de  Solesmes  '  pour  la  séquence 
Nativitas  Mariœ  Virginis. 

Une  ligne  de  la  séquence  Lœtabundus  suffira  pour  montrer  ce  que 
cette  composition  était  devenue  au  xve  siècle  : 
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Leta-  bun-    dus     exultet    fide-lis  cho-  rus.  Aile-    lu-       ia. 

Les  moniales  de  sainte  Brigitte  ne  peuvent  plus  maintenant  chan- 
ter ces  séquences  ;  les  monastères  doubles  tels  que  les  voulait  la  sainte 
fondatrice  sont  maintenant  impossibles,  et  elles  sont  obligées  de  se 
contenter  d'un  seul  aumônier  qui  dit  la  messe  suivant  V  Or  do  du 
diocèse.  Elles  espèrent  cependant  qu'un  temps  viendra  prochainement 
où  leur  missel  leur  sera  rendu,  et  où  la  messe  pourra  se  dire  comme 
autrefois  en  conformité  avec  leur  office. 

Je  ne  saurais  mieux  terminer  cet  article  qu'en  citant  une  antienne 
extraite  du  manuscrit  de  Dublin,  où  sainte  Brigitte  et  sa  fille,  sainte 
Catherine  de  Suède,  sont  invoquées  contre  une  calamité  que  je  ne  puis 
identifier.  Cette  antienne  et  une  autre  qui  l'accompagne  ont  dû  être 
composées  pour  une  occasion  spéciale,  peut-être  en  temps  de  peste 
ou  de  persécution  ;  l'écriture  n'est  pas  de  la  même  main  que  le  reste 
du  manuscrit,  quoique  la  forme  des  notes  et  des  lettres  indique  la 
même  époque.  En  tous  cas,  cette  prière  ne  manque  pas  d'actualité 
dans  les  temps  que  nous  traversons. 
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O      pa-trone     in-  ge-  nu-e     birgitta   ka-te-    ri-na     doce-te  nos  continu-e  quod  do-     cet 
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lex       di-vina      sic   salvemur  per-  spicu-e        a     clade   re- 


pen-tina. 


Dom  A.  Gatard. 
[Farnborough). 
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François    COUPERIN 

(1631-1700) 


François   Couperin    est   le  second   des    trois  frères  qui  ont  fondé  la 
lignée  musicale  des  Couperin.  Il  naquit  à  Chaumes  en  Brie,  vers  1 63 1 
ou  1 632.  On  ne  saurait  préciser  la  date  de  sa  naissance,  car  les  registres 
des  baptêmes  de  la  paroisse  Saint-Pierre   de  Chaumes,  où  étaient  in- 
scrits les  actes  de  janvier  1626  à  janvier  i632,  ont  disparu,  ainsi  que  les 
actes  recueillis  du  22   février  au  14  octobre   i632  ',  Son  père,  Charles 
Couperin,  avait  l'état  de  marchand  2.  Cette  désignation  ne  nous  apprend 
pas  quel   était  l'objet  particulier  de    son  négoce.   Il  est  probable   qu'il 
n'était  point  spécialement  déterminé,  les  marchands  n'étant  pas  divi- 
sés dans  les  petites  villes  et  les  campagnes  en  catégories  distinctes,  et 
mêlant  divers  trafics.  Ce   Charles  Couperin  sortait    d'une    famille   de 
Beauvoir,  village  proche  de  Chaumes.  Il  était  sans  doute  le  fils  de  maî- 
tre Mathurin  Couperin  et  le  frère  de  Denis  Couperin,  praticiens  tous 
deux,   qui  exercèrent  successivement   à  Beauvoir  ce  métier  d'homme 
de  chicane  subalterne,  pour  lequel  il   fallait  être  versé  dans  les  lois  et 
clerc   en    procédure,  métier    de    finesse,    qui    devenait    aisément  un 
métier   de  ruse,  où  l'on    devait    se   garder  contre    soi-même,  de  peur 
de  se  faire,  à  force  d'habileté  astucieuse,  ce    que   La  Bruyère  appelle 
une  «  conscience  de  praticien  ».   La  mère  de  François  Couperin,  Marie 
Andry,  était  née  à  Chaumes.  Son  acte  de  baptême  est  daté  du  2  5  juillet 
1601.  Outre  leurs  trois  fils  célèbres,  Louis,  né  vers  i63o,  François,  et 
Charles,   baptisé  le  9  avril  1 638,   Charles  Couperin    et  Marie  Andry 
eurent  encore  deux  autres  fils,    Mathurin  (1623)   et  Denis   (1625),  et 
deux  filles,  Marie  (1634)  et  Elisabeth  (i636),  dont  les  registres  conser- 
vés à  Chaumes  font  mention.  Charles  Couperin  joignait  la  culture  au 
commerce,  possédant  quelques  quartiers  de  terre  situés  au  Clos-Girard 
dans  le   vignoble  de  Chaumes  3  et   au   lieu  dit  la  Grand'Saulx,  sur  le 


t.  Tous  les  détails  relatifs  aux  actes  de  l'état  civil  de  Chaumes  m'ont  été  fournis 
avec  la  plus  grande  obligeance  par  M.  Félix  Commun,  secrétaire  de  la  mairie  de 
Chaumes,  qui  a  droit  à  tous  les  remerciements  pour  ses  recherches  patientes  et  fruc- 
tueuses. 

2.  Archives  départementales  de  la  Seine-et-Marne.  H.  Si,  article  114. 

3.  Arch.  dép.  de  Seine-et-Marne,  G.  449. 
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terroir  d'Argentières  *.  Ainsi,  dans  cette  famille,  l'esprit  délié  des  gens 
d'affaires  semble  s'être  ajouté  à  la  vigueur  opiniâtre  de  l'homme  des 
champs  pour  former  un  mélange  de  souple  intelligence  et  de  longue 
volonté,  alliage  que  la  saine  vie  rustique  a  trempé.  Et  ces  qualités 
reparaissent  au  fond  de  la  musique  de  Louis  et  de  François  Couperin, 
créateurs  énergiques,  au  travail  patient.  Mais  ces  dispositions  générales 
furent  sans  doute  les  seules  qu'ils  tinrent  de  leurs  parents, parmi  lesquels 
nul  musicien  ne  s'est  rencontré.  Leur  talent  dut  s'éveiller  spontanément  : 
ils  obéirent  à  une  sorte  de  vocation  en  répondant  à  l'appel  que  leur 
avait  adressé  le  grand  cri  des  orgues  ou  la  mélodie  ailée  des  violons, 
car  on  faisait  assez  de  musique  dans  leur  province  pour  qu'ils  pussent 
éprouver,  dès  leur  enfance,  qu'ils  étaient  musiciens-nés.  L'art  religieux  et 
l'art  populaire  étaient  assez  développés  autour  d'eux  pour  qu'ils  fussent 
à  même  de  trouver  un  maître,  des  encouragements,  et  de  nombreuses 
occasions  de  suivre  la  pente  de  leur  génie  naturel.  Les  Bénédictins 
de  Chaumes  avaient  des  orgues  provenant  de  l'église  de  Mormant.  En 
i632,  les  registres  de  Chaumes  mentionnent  le  décès  de  La  Louette, 
prêtre  et  organiste.  Son  successeur  fut  sans  doute  le  premier  maître  des 
Couperin.  D'autre  part,  ceux-ci  se  mêlèrent  probablement  à  ces  fêtes 
de  pays  où  l'on  avait  coutume  de  «  lever  grand  bransle  avec  les  instru- 
ments musiquaulx  »2,  et  ils  ne  dédaignèrent  peut-être  pas  de  précéder 
les  cortèges  et  d'accompagner  les  danseurs.  Le  seul  épisode  de  leur 
jeunesse  que  nous  connaissions  nous  permet  presque  de  le  supposer. 
Voici  en  effet  ce  que  rapporte  Titon  du  Tillet  :  «  Les  trois  frères  Cou- 
perin étoient  de  Chaumes,  petite  ville  de  Brie,  assez  proche  de  la  terre 
de  Chambonnières  3.  Ils  jouoient  du  violon,  et  les  deux  aînés  réussissoient 
très  bien  sur  l'orgue.  Ces  trois  frères,  avec  de  leurs  amis,  aussi  joueurs 
de  violon,  firent  partie,  un  jour  de  la  fête  de  M.  de  Chambonnières,  d'al- 
ler à  son  château  lui  donner  une  aubade  :  ils  arrivèrent,  et  se  placèrent 
à  la  porte  de  la  salle  où  Chambonnières  étoit  à  table  avec  plusieurs 
convives,  gens  d'esprit  et  ayant  du  goût  pour  la  musique.  Le  maître  de 
la  maison  fut  surpris  agréablement,  de  même  que  toute  sa  compagnie, 
par  la  bonne  symphonie  qui  se  fit  entendre.  Chambonnières  pria  les  per- 
sonnes qui  l'exécutoient  d'entrer  dans  la  salle,  et  leur  demanda  d'abord 
de  qui  étoit  la  composition  des  airs  qu'ils  avoient  joués  :  un  d'entre 
eux  lui  dit  qu'elle  étoit  de  Louis  Couperin,  qu'il  lui  présenta.  Cham- 
bonnières fit  aussitôt  son  compliment  à  Louis  Couperin,  et  l'engagea 
avec  tous  ses  camarades  de  se  mettre  à  table;  il  lui  témoigna  beaucoup 
d'amitié,  et  lui  dit  qu'un  homme  tel  que  lui  n'étoit  pas  fait  pour  rester 
dans  une  province,  et  qu'il  falloit  absolument  qu'il  vînt  avec  lui  à 
Paris,  ce  que    Louis   Couperin   accepta  avec  plaisir.  Chambonnières  le 

i.  Arch.  dép.  de  Seine-et-Marne,  H.  81. 

2.  Archives  départementales  de  l'Aube,  G.  1296.  Sur  la  musique  aux  champs,  voir 
aussi  les  Mémoires  de  Michel  de  Marolles  (1755,  tome  1er,  p.  23)  et  la  littérature 
bourgeoise  du  commencement  du  xvu"  siècle,  en  particulier  les  œuvres  de  Ch.  Sorel. 

3.  Cette  terre  fait  partie  de  la  commune  du  Plessis-Feu-Aussous  (Seine-et-Marne); 
elle  est  située  à  quelques  lieues  de  Chaumes. 
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produisit  à  Paris  et  à  la  Cour,  où  il  fut  goûté.  Il  eut  bientôt  après  l'or- 
gue de  Saint-Gervais  à  Paris...1.  » 

La  date  de  cette  rencontre  des  Couperin  avec  Chambonnières  est 
inconnue.  Comme  il  semble  que  Charles  Couperin,  né  en  1 638,  fit 
partie  du  concert  organisé  par  ses.  frères,  on  ne  peut  guère  placer  cette 
scène  avant  1 653  ou  i65-4  au  plus  tôt.  En  i656,  Louis  Couperin  était 
à  Paris,  comme  en  témoigne  une  fantaisie  datée  du  mois  de  décembre 
de  cette  année  2.  Nous  ne  savons  si  François  était  venu  à  Paris  en 
même  temps  que  Louis,  mais  cela  est  probable.  Le  2  5  juin  1662,  il 
épousa  Magdeleine  Joutteau,  à  Saint-Louis-en-1'Ile.  Le  mariage  eut  pour 
témoins  Pierre  Thierry,  facteur  d'orgues,  et  Charles  Licannes,  orga- 
niste à  Paris 3.  Quelques  mois  auparavant,  il  avait  signé  l'acte  de  mariage 
de  son  frère  Charles  à  Saint-Gervais.  A  la  mort  de  Louis  Couperin. 
vers  1 665,  d'après  Titon  du  Tillet,  Charles  lui  succéda  à  l'orgue  de 
Saint-Gervais. 

En  1668,  François  fut  parrain  du  fils  de  Charles,  né  le  10  novembre  et 
baptisé  le  12  a  Saint-Gervais.  Ce  dernier,  qui  devint  le  plus  illustre  des 
Couperin,  tint  sur  les  fonts,  le  14  novembre  1677,  Marie-Anne,  fille  de 
son  parrain  et  de  sa  seconde  femme,  Magdeleine  Bongard.  Le  baptême 
eut  lieu  à  Saint-Louis-en-1'Ile.  François  Couperin  habitait  encore  la 
même  paroisse,  lorsque  lui  naquit  un  fils,  François-Hierosme,  le  22  oc- 
tobre 1678.  Lorsque  son  deuxième  fils,  Nicolas,  vint  au  monde,  le 
20  décembre  1680,  il  demeurait  dans  la  rue  des  Rosiers,  paroisse 
Saint-Gervais,  où  il  était  organiste,  ayant  remplacé  Charles,  mort  en 
1679.  Quoique  Titon  du  Tillet  donne  à  Jacques  Denis  Thomelin,  orga- 
niste àSaint-Jacques-la-Boucherie  depuis  1669  '  et  à  la  chapelle  royale 
depuis  1678,  la  gloire  d'avoir  formé  le  jeune  François  Couperin,  il  est 
bien  certain  que  son  oncle  contribua  plus  que  personne  à  son  éduca- 
tion musicale.  Le  jeune  homme  dut  lui  servir  de  bonne  heure  de  sup- 
pléant, avant  d'être  mis  lui-même  en  possession  de  l'orgue  qu'avait 
touché  son  père.  Il  est  à  peu  près  impossible  de  déterminer  à  quelle 
époque  le  jeune  Couperin  devint  organiste  en  titre  de  Saint-Gervais. 
On  peut  croire  que  l'oncle  et  le  neveu  se  partagèrent  cette  charge, 
comme  cela  avait  lieu  assez  fréquemment  au  xvne  siècle  entre  artistes 
d'une  même  famille.  En  i685,  les  registres  de  la  fabrique  fixent  les 
gages  du  «  sieur  Couperin  »,  organiste,  à  la  somme  de  3oo  livres  5.  Il 

1.  Le  Parnasse  françois  (1732),  p.  402.  Sur  Jacques  Champion  de  Chambon- 
nières, voir  l'excellente  étude  de  M.  Henri  Quittard  {Tribune  de  St-Gervais,  1901). 

Nous  ne  savons  à  qui  Louis  Couperin  succéda  à  l'orgue  de  Saint-Gervais.  Robert 
du  Buisson  y  avait  remplacé  Simon  Biermann  vers  l'an  1600.  Il  était  encore  en 
charge  en  1629,  aux  gages  de  240  livres  par  an,  avec  son  fils  aîné  pour  suppléant  et 
survivancier.  Arch.  nat.  LL.  747  /,  175  r°).  Celui-ci  garda  peut-être  cet  office 
jusqu'à  la  venue  de  Ch.  Couperin.  Ce  ne  fut  qu'après  1623  que  l'orgue,  placé  d'abord 
sans  doute  dans  le  transept,  fut  établi  au  fond  de  la  nef  au-dessus  des  portes. 
(Arch.  nat.  LL.  7 46  folio  4  recto). 

2.  Bibliothèque  nationale,  Vm7.  1862,  fol.  59  verso. 

3.  A.  Jal,  Dictionnaire  critique  de  biographie  et  d'histoire  (1872). 

4.  Archives  nationales,  LL  jjo,  fol.  22  verso. 

5.  Archives  nationales,  LL  748,  fol.  4  verso. 
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semble  bien  que  ceci  se  rapporte  à  François  Couperin  l'ancien.  Mais 
en  i68q,  il  est  question  d'une  concession  de  logement  gratuit  accor- 
dée «  à  la  dame  Couperin,  dont  le  fils  est  organiste  à  présent  »  *. 
Évidemment,  c'est  de  François  Couperin  le  jeune  qu'il  s'agit.  Cepen- 
dant, sur  l'enregistrement  du  privilège  des  pièces  d'orgue  de  1690, 
constamment  attribuées  à  François  Couperin  l'ancien,  celui-ci  porte 
encore  le  titre  d'organiste  de  Saint-Gervais.  Ces  pièces  ne  nous  sont 
parvenues  qu'en  manuscrit,  sans  date  et  sans  privilège  2.  Fétis  en 
donne  le  titre  d'après  un  exemplaire  dont  le  titre  seul,  dit-il,  était 
gravé.  D'après  l'enregistrement  du  privilège,  accordé  le  2  septembre 
1690  et  enregistré  le  6  novembre  suivant,  cette  œuvre  était  destinée 
à  être  gravée  3.  On  y  donne  à  l'auteur  le  nom  de  Couperin  de  Croùilly, 
ce  qui  permet  de  n'avoir  aucun  doute  sur  la  personne  de  l'auteur,  car 
François  Couperin  le  jeune  ne  prit  jamais  ce  nom  *.  François  Coupe- 
rin de  Chaumes  l'avait  peut-être  reçu  de  ses  parents  de  Beauvoir.  La 
paroisse  de  Beauvoir  renfermait  en  effet  un  lieu  dit  le  «  dixmage  de 
Croùilly  »,  cité  dans  un  accord  fait  en  1  552  entre  l'abbé  de  Saint-Pierre 
de  Chaumes  et  le  curé  de  Beauvoir  5. 

Titon  du  Tillet  nous  a  fait  de  François  Couperin  le  portrait  que 
voici  :  «  C'étoit  un  petit  homme  qui  aimoit  fort  le  bon  vin,  et  qui 
allongeoit  volontiers  ses  leçons,  quand  on  avoit  l'attention  de  lui  ap- 
porter près  du  clavecin  une  carafe  de  vin  avec  une  croûte  de  pain,  et 
une  leçon  duroit  ordinairement  autant  qu'on  vouloit  renouveler  la 
carafe  devin6  ».  Le  personnage  d'une  bonhomie  triviale,  que  Titon 
du  Tillet  a  dépeint,  se  retrouve  bien  dans  cette  phrase,  qu'on  peut  lire 
à  la  fin  de  la  Messe  des  Doubles  :  «  La  messe  est  ditte,  allons  dîner  ». 
Il  était  d'ailleurs  estimé  comme  professeur.  Sans  avoir,  dit  Titon  du 
Tillet,  la  virtuosité  de  ses  frères,  il  avait  le  talent  «  de  montrer  les 
pièces  de  clavecin  de  ces  deux  frères  avec  une  netteté  et  une  facilité 
très  grandes  ».  La  date  de  sa  mort  est  aussi  incertaine  que  la  date  de 
sa  naissance.  «  Il  périt  malheureusement  dans  sa  soixante-dixième 
année,  écrit  Titon  du  Tillet,  ayant  été  renversé  dans  une  rue  par  une 
charette,  et  s'étant  cassé  la  tète  en  tombant.  »  Sa  fille  Anne-Marie  se 
fit  religieuse  et  devint  organiste  de  l'abbaye  de  Maubuisson.  Son 
autre  fille,  Louise,  dont  Jal  n'a  pas  trouvé  l'acte  de  baptême,  fut  une 
des  musiciennes  les  plus  célèbres  de  son  temps.    Elle    chantait  «  d'un 


1.  Archives  nationales,  LL  748,  fol.  7  recto. 

2.  L'exemplaire  qui  était  à  la  Bibliothèque  nationale  restant  introuvable,  on  n'a 
plus  que  deux  copies  complètes  de  ces  messes,  l'une  à  la  réserve  de  la  bibliothèque 
du  Conservatoire,  l'autre  à  la  bibliothèque  de  Versailles  (ms.  999  ancien  4).  Une 
copie  de  la  Messe  des  Doubles  se  trouve  également  au  Conservatoire.  M.  Guilmant 
publie  en  ce  moment  ces  deux  messes  dans  les  Archives  des  Maîtres  de  l'Orgue. 

''>.   Bibl.  n;ii.,ins.  fr.  '211)47,  f°l>  55  verso. 

4.  Il  l'a  lionne  à  l'une  de  ses  pièces  de  clavecin, peut-être  en  manière  de  dédicace  à 
Louise  Couperin,   l'excellente  claveciniste. 

5.  Arch.  dép.  de  Seine-et-Marne  il  88,  n»  177.  Ce  nom  subsiste  encore  sur  le 
territoire  de  Beauvoir,  désignant  des  champs  où  se  trouvaient  des  habitations. 

G.  Le  Parnasse  français,  p.  403. 
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goût  admirable  »,  et  jouait  parfaitement  du  clavecin  '.  Ce  fut  enfin  par 
son  fils  Nicolas  que  se  perpétua  le  nom  des  Coupcrin.  Ce  dernier  suc- 
céda en  1733,  à  Saint-Gervais,  à  François  Couperin  le  grand,  qui 
avait  demandé  pour  lui,  en  1723,  la  survivance  de  l'orgue  après  son 
décès  2. 

Ce  maître  original,  qui  ne  prit  point  la  peine  de  faire  graver  ses 
œuvres,  avait  laissé  quelque  fortune.  En  1712,  sa  veuve  et  ses 
enfants  vendirent  une  maison,  sise  rue  Saint-Anastase,  qu'ils  tenaient 
de  son  héritage 3. 

Sa  musique  a  un  caractère  individuel  très  marqué.  La  forme  de  ses 
offertoires,  longuement  développés,  est  particulièrement  intéressante. 
Son  imagination  est  abondante,  son  écriture  hardie  et  ingénieuse. 
Enfin,  dans  la  multiplicité  et  la  variété  des  ornements,  dont  certains 
lui  semblent  tout  à  fait  propres,  on  reconnaît  l'excellent  maître  de 
clavecin,  héritier  des  joueurs  de  luth  et  précurseur  du  grand  Couperin, 
dans  l'enseignement  de  son  art. 

A.  Pirro. 


1.  Elle  mourut  en  1728,  âgée  de  5i  ans,  d'après  Titon  du  Tillet. 

2.  Archives  nationales,  LL  749,  fol.  180  recto. 

3.  Bibliothèque  nationale,  ms.  fr.  27364,  n°  19823. 
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(Suite) 


Puisque,  désormais,  vers  un  but  unique  va  tendre  l'effort  du  musicien, 
puisque  les  diverses  passions  qui  frémissent  au  cœur  de  l'homme  res- 
tent seules  à  l'intéresser,  seules  paraîtront-elles  désormais  mériter  que 
toutes  les  ressources  d'une  langue  déjà  riche  et  flexible  s'emploient  à 
les  traduire.  Le  spectacle  éternel  et  changeant  des  choses,  les  splen- 
deurs tragiques  ou  riantes  de  la  nature  n'attireront  plus  l'œil  curieux  du 
poète.  Le  décor,  le  trait  précis,  ces  nuances,  insaisissables  presque,  par 
quoi  tel  sentiment,  en  telles  circonstances,  se  différencie  d'autres  tout 
pareils,  cet  appareil  de  réalités  concrètes  que  notre  art  contemporain 
incline  a  juger  indispensable  et  dont  l'insuffisance  des  moyens  n'avait 
point  détourné  les  primitifs,  tout  cela  est  écarté  par  principe.  Le  spiri- 
tualisme transcendant  de  la  musique  n'aura  plus  rien  à  enviera  celui  des 
poètes.  Alors  que  la  tragédie  classique,  éprise  d'humanité,  curieuse 
seulement  d'analyse  et  de  psychologie,  répudie,  dans  sa  passion  superbe 
d'abstraction,  les  artifices  matériels  du  théâtre  et  de  la  mise  en  scène 
aussi  bien  que  les  détails  minutieux,  les  descriptions  trop  exactes,  la 
couleur  locale  en  un  mot,  faut-il  s'étonner  si  les  compositeurs,  imbus 
du  même  esprit,  se  soumettent  à  des  lois  identiques,  surtout  en  des 
œuvres  qui    ne  visent  nullement  à  donner  l'illusion  de    la  vie   réelle  ? 

La  musique  religieuse,  moins  que  toute  autre ,  avait  à  souffrir 
d'une  contrainte  qui  nulle  part,  ni  en  poésie  ni  en  musique,  n'a  em- 
pêché l'éclosion  des  chefs-d'œuvre.  Les  sentiments  où  elle  s'exerce 
touchent  l'âme  en  ses  plus  intimes  profondeurs,  il  est  vrai.  Mais,  pour 
profonds  qu'ils  soient,  ils  demeurent  toujours  peu  complexes.  Il  ne 
faut  donc  pas  s'attendre  à  voir  Du  Mont,  au  cours  de  cette  part  de  son 
œuvre,  faire  vibrer  la  gamme  des  passions  tout  entière.  Ne  lui  deman- 
dons ni  subtilité  raffinée,  ni  recherches  d'expression  qui  seraient 
déplacées  en  ces  pages  graves  et  sereines.  C'est  assez  qu'avec  une  élo- 
quente sincérité,  il  ait  su  traduire  les  émotions  d'une  âme  chrétienne  en 
présence  des  saints  mystères  et  des  vérités  éternelles. 

Ouvrons  son  recueil  au  hasard.  Voici  le  3e  de  ses  motets.  Ici,  ce  n'est 
plus  le  poète  qui  commente  un  texte.  Le  Sauveur  par  exception  parle 
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lui-même  et  sa  voix  vient  rappeler  à  l'humanité  ingrate  tout  ce  qu'il 
voulut  souffrir  pour  elle.  En  sa  désolation  accablée,  la  phrase  débute, 
morne,  avec  par  instants  de  tragiques  élans  de  désespérance. 
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Peu  à  peu,  le  chant  s'anime,  se  fait  plus  poignant  à  rénumération 
des  supplices  endurés  pour  le  salut  des  hommes.  Et  quand  la  douleur 
est  au  comble,  en  d'âpres  dissonances,  les  deux  voix,  déchirantes,  se 
heurtent.  Procédé  d'expression  symbolique,  emprunté  à  la  technique 
des  vieux  maîtres  et  rendu  plus  saisissant  ici  par  la  sobriété  harmonique 
des  moyens    jusqu'alors   emplo}'és  : 
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A  côté  de  ces  effusions  pathétiques,  le  maître  a  fait  place  souvent  à 
des  peintures  plus  riantes  et  plus  calmes.  S'il  excelle  à  traduire  les 
lamentations  désolées  de  l'âme  pécheresse  pleurant  son  Dieu  méconnu 
en  sa  terreur  d'être  indigne  du  pardon,  il  ne  sait  pas  moins  éloquem- 
ment  rendre  la  sereine  confiance  et  la  pieuse  allégresse,  la  joie  sainte 
d'un  cœur  pur  qui  pressent  les  félicités  éternelles.  Sa  piété  lui  représen- 
tait-elle plus  volontiers  les  mystères  de  la  foi  sous  cet  aspect  aimable  ? 


Il  se  peut,  puisqu'il  réserve  dans  son  œuvre  une  large  place  à  ces  chants 
d'espérance. 

'La  place  à  notre  gré  serait  peut-être  exagérée.  Car  il  faut  bien  en 
faire  l'aveu  :  il  est  plus  d'un  de  ces  motets  où  la  joie  s'exprime  d'une 
voix  qui  tient  trop  encore  à  la  terre.  Ses  accents  n'ont  point  oublié 
tout  à  fait  ceux  du  monde.  Tels  rythmes,  plus  qu'on  ne  le  souhaiterait, 
évoquent  de  profanes  pensers  :  souvenirs  des  rythmes  traditionnels  de 
ces  airs  de  danse  musicalement  anoblis  qui  composent  à  l'ordinaire 
les  Suites  de  clavecin. 

Le  défaut  paraît  grave  et  les  esprits  chagrins  crieront  à  l'inconvenance. 
L'inconvenance,  si  inconvenance  il  y  a,  serait  vraiment  légère:  pardonna- 
ble sinon  tout  à  fait  innocente.  N'oublions  point  les  mœurs  ni  les  idées  du 
temps.  La  musique  de  danse,  pour  nous,  suscite  exclusivement  l'image 
de  cadences  uniformes,  un  peu  brutalement  accentuées,  soulignant  une 
mélodie  facile,  agréable  peut-être,  vide  de  sens  à  coup  sûr  ou  ne  tra- 
duisant guère  qu'une  gaieté  frivole ,  une  sensualité  voluptueuse.  Ne 
serait-il  pas  tout  à  fait  inexact  de  croire  qu'elle  dût,  au  temps  de 
Louis  XIII  et  de  Louis  XIV,  être  jugée  de  façon  si  sévère  ?  Elle  constitue 
presque  toute  la  musique  instrumentale,  et  ces  pièces,  où  les  claveci- 
nistes mettent  le  meilleur  de  leur  art,  encore  qu'elles  conservent  le  nom  et 
la  forme  générale  des  airs  de  danse  en  vogue,  sont  fort  loin  d'avoir  été 
conçues  en  vue  d'un  divertissement  immédiat.  Il  ne  faudrait  pas  s'ima- 
giner qu'un  Chambonnières,  un  Louis  Couperin  eussent  en  vue,  quand 
ils  écrivaient  ou  exécutaient  leurs  œuvres,  l'agrément  des  danseurs  au 
cours  d'un  bal.  Leurs  compositions  sont  autrement  riches  d'idées  et  de 
formes  qu'il  ne  serait  nécessaire  pour  un  usage  aussi  médiocre.  Et  nous 
ne  devons  pas  oublier  que  l'expansion  naturelle  de  leur  art  et  de  celui 
de  leurs  imitateurs  a  préparé  l'éclosion  des  types  les  plus  nobles  de  la 
musique  symphonique  ;  ni  que  ces  Allemandes,  ces  Chaconnes,  ces 
Passacailles  ont  servi  de  modèles  aux  chefs-d'œuvre  de  la  littérature 
d'orgue. 

Personne  de  nos  jours  ne  se  scandalise,  si  l'orgue,  à  l'église,  fait 
entendre  telle  ou  telle  pièce  d'un  des  maîtres  classiques  au  titre  de 
laquelle  se  lirait  le  nom,  profane  en  apparence,  de  Chaconne  ou  de 
Passacaille.  Ce  sera  faire  preuve. d'une  juste  tolérance  que  de  ne  con- 
damner qu'à  moitié,  dans  les  motets  des  musiciens  d'autrefois,  les 
souvenirs,  bien  discrètement  rappelés  d'ailleurs,  d'un  art  qui  n'est  plus 
que  frivole  (pour  n'en  rien  dire  de  plus)  mais  qui  n'ignorait  en  leur 
temps  ni  la  noblesse,  ni  la  recherche,  ni  la  gravité1. 

Au  surplus,  ces  mélodies  un  peu  mondaines,  dont  l'allure  trop  caden- 


i.  Il  ne  faut  pas  perdre  de  vue  non  plus  l'importance  extrême  de  l'art  de  la  danse 
lui-même  à  cette  époque,  non  plus  que  le  rang  éminent  accordé  à  cette  musique 
clans  la  hiérarchie  des  genres.  Tout  cela  n'a  rien  de  commun  avec  les  idées  aujour- 
d'hui professées  là-dessus.  Et  si  ces  considérations  ne  justifient  pas  entièrement  les 
compositeurs  religieux,  elles  suffisent  du  moins  à  les  laver  de  l'accusation  d'incon- 
venance qui  s'adresserait  justement  à  un  contemporain  s'avisant  d'en  agir  comme 
eux. 
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cée  risque  de  nous  être  importune,  ce  ne  sont  point  les  seules  dont 
Du  Mont  ait  fait  les  interprètes  de  la  jubilation  chrétienne.  Il  eut  sou- 
vent recours  à  d'autres  procédés.  Quelquefois,  il  adoptera  la  forme 
vocalisée.  Son  style,  syllabique  d'ordinaire,  s'enguirlandera  de  traits 
rapides,  de  gracieux  ornements.  Il  y  a  peut-être  quelque  puérilité  dans 
cette  recherche,  assez  exceptionnelle.  Cependant,  l'effet  reste  toujours 
musical  et,  en  somme,  il  n'a  point  tant  abusé  de  la  virtuosité  qu'on 
doive  réprouver  bien  sévèrement  ces  essais.  Nous  préférerons  pour- 
tant certains  thèmes  plus  réellement  significatifs  dont  l'animation 
joyeuse  ne  diminue  point  la  musicalité.  Celui-ci,  par  exemple,  par  quoi 
s'ouvre  le  6°  motet: 
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Abbé  C.  Boyer.  —  Recueil  de  cantiques  à  l'unisson.  —  In- 12  de  x-320  pages, 
2  fr.  3o;  édition  pour  orgue,  gr.  in-8°  de  114  pages,  6  fr.  5o.  Au  Petit  Séminaire 
de  Bergerac. 

Nous  sommes  heureux  d'annoncer  et  de  recommander  le  récent  travail  du  com- 
positeur si  délicat,  connu  par  le  Répertoire  moderne  de  la  Schola.  Les  cantiques  en 
langue  vulgaire  sont  toujours,  hélas  !  trop  recherchés,  malgré  leurs  défauts  ordinai- 
res, pour  n'avoir  pas  tenté,  dans  un  genre  plus  relevé,  les  efforts  de  ceux  qui  se  sont 
consacrés  à  la  restauration   de  la  musique  sacrée. 

Déjà  la  Schola  avait  donné  le  mouvement  :  des  cantiques  qu'elle  a  publiés,  beaucoup 
sont  devenus  populaires.  Mais  on  n'avait  fait  encore  aucun  travail  d'ensemble  ana- 
logue, à  part  le  Cantional  publié  l'année  dernière  pour  le  Grand  Séminaire  de 
Montpellier. 

M.  l'abbé  Boyer  vient  de  combler  heureusement  cette  lacune.  Les  cantiques  de 
son  recueil  sont  de  trois  ordres  :  des  cantiques  anciens  (xvne  et  xvme  siècles)  ou 
sur  des  mélodies  anciennes,  des  cantiques  dits  traditionnels,  en  général  bien  choi- 
sis, des  cantiques  nouveaux,  aux  paroles  fort  bien  faites  et  dont  les  mélodies  sont 
signées  des  compositeurs  et  professeurs  de  la  Schola  parisienne.  J'allais  oublier 
quelques  mélodies  de  proses  du  moyen  âge  et  des  compositions  analogues  du 
Rm*  Dom  Pothier. 

L'auteur  me  permettra,  en  le  louant  de  ses  accompagnements  fort  bien  ciselés,  et 
dont  beaucoup  peuvent  servir  d'interludes  d'orgue  pour  les  débutants,  de  donner 
quelques  critiques  à  celui  de  la  prose  Lœto  cantor  (n°  72).  Le  genre  syncopé  adopté 
pour  cette  pièce  —  je  sais  bien  qu'il  est  en  faveur  depuis  quelque  temps  —  me 
paraît  incompatible  avec  le  phrasé  du  texte  ancien,  Cunctis  escam  qui  ministrat 
par  exemple,  où  l'accent    partage  si  bien  la  phrase  : 


ne  saurait,  à  mon  avis,  s'accommoder  d'une  harmonisation  dont  les  accords  et  mou- 
vements des  parties  portent  sur  les  temps  faibles. 

Au    contraire,    Y  Ave    virgo  (n°  140)  est  en   général  fort  bien  traité. 

Je  ferai  aussi  des  réserves  sur  les  mouvements  de  quelques  pièces  qui  me  parais- 
sent trop  rapides,  surtout  en  les  rapprochant  des  mélodies  analogues  qui  les  avoi- 
sinent,  et  dont  sans  doute  le  vêtement  en  mesure  moderne  paraît  dissimuler  le 
rythme. 

Mais  tout  cela  n'altère  en  rien  la  valeur  générale  du  volume,  paru  avec  l'appro- 
bation motivée  de  S.  G.  Mgr  Delamaire,  évêque  de  Périgueux,  qui  loue  l'auteur  de 
chercher  à  «  protéger  nos  offices  religieux  contre  l'envahissement  progressif  mais 
sûr  dans  sa  lenteur,  de    ce  qu'on  peut  appeler  la  barbarie  musicale  ». 

A.  G. 
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Les  Chants  de  l'Église  grecque  orientale.  —  Étude  par  Ella  Adaïewsky. 
Extrait  de  la  Rivista  musicale  italiana,  éditée  chez  Bocca,  Torino,  1901,  fasc.  1 
et  3. 

La  petite  monographie,  que  nous  avons  sous  les  yeux  est  une  belle  contribution 
aux  études  de  musique  ecclésiastique.  Elle  fait  partie  d'un  ouvrage  encore  manuscrit 
sur  Y  Affinité  des  chants  slaves  et  de  V  ancienne  musique  grecque,  dont  elle  est  à  la 
fois  et  un  premier  essai  et  un  heureux  présage. 

Ce  qui  fait  son  principal  mérite,  c'est  une  série  de  chants  ecclésiastiques  grecs 
recueillis  par  l'auteur  de  la  bouche  même  de  divers  musiciens,  notamment  d'un  dis- 
ciple de  l'érudit  moine  athonien,  Barthélémy  Choutloumousianos,  et  dont  chaque 
numéro  est  accompagné  d'une  analyse    rythmique  et  tonale  détaillée  (p.  2g-56N. 

Le  tout  est  précédé  d'une  introduction  qui,  à  raison  des  multiples  renseigne- 
ments qu'elle  fournit  sur  la  musique  liturgique  grecque,  ne  sera  pas  moins  agréée 
du  lecteur  (p.  1-27.) 

Un  mot  de  chacune  de  ces  deux  parties,  et  d'abord  de  l'introduction. 

Après  quelques  remarques  préalables  tendant  à  établir  pour  ainsi  dire  a  priori 
l'existence  d'une  tradition  musicale,  transmise  d'âge  en  âge,  depuis  l'antiquité  jus- 
qu'à nos  jours,  l'auteur  traite  successivement  en  cinq  paragraphes  :  d'abord  du 
Rôle  de  la  musique  dans  la  liturgie  grecque  (p.  5),  rôle  très  considérable,  mais 
limité  pourtant  à  la  musique  purement  vocale  et,  de  préférence,  au  chant  antipho- 
nal;  ensuite  des  Offices  principaux  deVÉglise  grecque  (p.  8),  des  parties  qui  les 
composent,  et  des  diverses  catégories  de  chant  qui  les  ornent  ;  puis  des  Hymnes 
de  l'Église  d'Orient  (p,  11),  leurs  différentes  espèces  :  automéla,  prosomia,idiomèla, 
etc.,  et  leur  rythme  particulier  ;  puis  des  Principaux  mélodes  de  l'Église  grecque 
(p.  18),  et  enfin  du  Caractère  général  des  chants  de  V Église  d'Orient,  exempts, 
dans  leur  forme  traditionnelle,  de  toute  superfétation  ou  altération  propres  à  la 
musique  profane. 

On  le  voit,  c'est  là  une  somme  de  renseignements  des  plus  intéressants,  conden- 
sés —  avantage  rare  —  en  peu  de  pages  claires  et  nettes. 

Signalons  en  particulier  les  observations  très  justes  qu'on  lit  à  la  page  22  et  à  la 
page  26  touchant,  l'une,  Yethos  et  le  caractère  sérieux  qui,  d'après  la  tradition  léguée 
de  l'antiquité  classique  à  l'Église  chrétienne,  devait  et  doit  distinguer  le  chant  reli- 
gieux et  ecclésiastique,  l'autre,  l'état  de  déchéance  du  chant  actuel,  comparé  par 
l'auteur  à  «  un  palimpseste  musical,  dont  les  caractères  superposés  laissent  à  peine 
deviner  le  texte  original  et  traditionnel». 

Tout  ceci  est  parfait,  mais  nous  eussions  voulu  que  l'auteur  n'eût  pas  exempté  de 
ce  verdict  la  pratique  du  Mont-Athos.  Celle-ci  est  loin  d'avoir  conservé  —  nous  espé- 
rons le  prouver  un  jour  —  la  pureté  et  la  dignité  originaire  que  Mlle  Adaïewsky 
voudrait  bien  lui  supposer,  non  sans  un  léger  doute  du  contraire,  il  est  vrai. 

Outre  cette  appréciation,  dictée  sans  doute  par  le  religieux  respect  de  l'auteur 
envers  «  la  Sainte  Montagne  »,  respect  excessif  en  soi,  mais  compréhensible  chez 
tout  Grec,  nous  nous  permettons  de  signaler  encore  quelques  manières  de  dire 
moins  exactes  ou  sujettes  à  discussion. 

A  la  page  20,  l'auteur  fait  une  distinction  entre  les  livres  liturgiques  dits  Octo'ichos 
et  Paraklitiki  ('Oxtwtj^oç,  napaxXiQTixr;),  attribuant  le  premier  à  Jean  Damascène, 
l'autre  à  Joseph  l'Hymnographe. 

A  dire  vrai,  ce  ne  sont  là  cependant  que  deux  dénominations  différentes  d'un  seul 
et  même  livre,  dont  le  fond  et  l'ordonnance  générale  selon  les  huit  modes  est, 
d'après  toute  la  tradition,  l'œuvre  de  saint  Jean  Damascène,  enrichie  dans  la  suite 
par  les  compositions  de  divers  autres  poètes,  tels  que  Métrophane,  Théophane  et 
surtout,  pour  les  jours  de  semaine,  Joseph  l'Hymnographe. 

Il  n'est  pas  permis  non  plus  de  reporter  la  composition  de  YHeirmos  de  Noël 
«  XpisTÔç  ■ysvvSc'cai  »  au  ive  siècle,  comme  le  fait  l'auteur,  en  alléguant  pour  preuve 
qu'il  est  «  cité  par  saint  Grégoire  de  Nazianze  dans  son  homélie  sur  l'Epiphanie  » 
(p.  19  et  29).  Il  faut  dire,  au  contraire,  que  l'orateur  a  ici  fourni  le  thème  deYHeirmos 
au  poète  qui  n'est  autre  que  Gosmas,  le  frère  adoptif  de  saint  Jean  Damascène,  plus 
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tard  évêque  de  Maïouma  (vnie  siècle).  Le  procédé  de  faire  entrer  des  textes  prosaï- 
ques dans  leurs  compositions  poétiques  est  très  fréquent  chez  les  hymnographes 
grecs. 

Quant  à  l'époque  où  vécut  le  poète  Romain,  elle  paraît  devoir  se  fixer  définiti- 
vement sous  le  règne,  non  d'Anastase  I"  (491-518),  mais  d'Anastase  II  (713-716)  *. 

Tout  en  partageant  enfin  l'opinion  de  l'auteur  touchant  «  le  fait  de  l'imitation 
des  anciens  poètes  parles  mélodes  grecs  »  (p.  16),  j'hésite  à  accorder  aux  exemples 
choisis  pour  la  comparaison  la  force  concluante  qu'il  leur  suppose. 

Il  faudra  en  dire  autant  des  analyses  rythmiques  des  chants  de  la  seconde  partie, 
dont  il  nous  reste  peu  à  dire. 

Les  mélodies  contenues  dans  cette  partie,  représentant  la  tradition  de  leur  lieu 
de  provenance,  auront  comme  telles  toujours  une  valeur  scientifique  assez  grande, 
dût-on  même  les  juger  dégénérées  de  leur  forme  originaire,  comme  il  en  est,  selon 
moi,  de  plusieurs  d'entre  elles.  Aussi  ne  saurait-on  assez  encourager  les  musiciens  à 
s'intéresser  aux  traditions  locales  de  musique  ecclésiastique  et  à  les  recueillir. 

Il  appartiendra  à  la  critique  d'apprécier,  de  juger  les  matériaux  ainsi  rassemblés; 
et  d'en  faire  le  triage  d'après  des  critères  certains  tirés  de  la  tradition  et  de  l'archéo- 
logie du  chant  byzantin  même,  comme  ceux  que  j'ai  cherché  à  établir  dans  mon 
opuscule  Système  musical,  etc.  Autrement  les  appréciations  risqueront  d'être 
personnelles  et  manqueront  de  base  objective.  Celles  émises  dans  la  présente  bro- 
chure se  révèlent  quelquefois  comme  telles,  influencées  qu'elles  sont  —  nous  y  avons 
déjà  fait  allusion  —  par  une  idée  aprioristique  sur  l'excellence  de  la  tradition  musi- 
cale du  Mont-Athos.  Ainsi  la  version  athonienne  du  chant  KùpiE  twv  ô'jvajjisiov, 
préférée  par  l'écrivain  à  celles  de  Constantinople  et  de  Venise,  ne  me  semble  pas 
mériter  cette  préférence.  Elle  porte,  au  contraire,  les  marques  visibles  d'un  ravage 
plus  profond,  que  le  temps  et  l'ignorance  ont  exercé  sur  elle. 

Réserve  faite  de  ces  appréciations,  nous  sommes  heureux  de  dire  que  les  analyses 
rythmiques  sont  pour  le  reste  intéressantes  et  bien  raisonnées. 

Pour  ce  qui  est  des  analyses  rythmiques  en  particulier,  elles  reposent  sur  les  résul- 
tats auxquels  ont  abouti  des  recherches  faites  par  le  cardinal  Pitra  et  P.  Bouvy. 
C'est  dire  qu'elles  auraient  besoin  d'une  revision  sérieuse,  tout  autant  que  le  fonde- 
ment sur  lequel  elles  reposent. 

Terminons  en  félicitant  et  en  remerciant  sincèrement  M'ie  Adaïewsky,  qui  nous  a 
doté  d'une  monographie  intéressante,  et  la  direction  de  l'excellente  Rivista  musicale 
italiana,  qui  sait  provoquer,  favoriser   et  propager  des  travaux  si  méritants. 

Roma,  Collegio  Greco,  settembre  1903. 

P.  Ugo  Gaïsser,  O.  S.  B. 

1.  Voir  Vailhé,  Saint  Romain  le  mélode,  dans  les  Echos  d'Orient,  avril  1903. 


Le  Gérant  :  Rolland. 
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Histoire  d'un  livre  de  plain-chant 


(Suite) 


Ceci  amena  la  réforme  du  plain-chant  dans  une  phase  nouvelle,  où 
Raimondi  se  montra  homme  d'affaires  hors  ligne.  A  une  connaissance 
extraordinaire  des  hommes,  il  joignait  une  grande  perspicacité  à  décou- 
vrir les  voies  et  moyens  d'atteindre  son  but.  Raimondi  est  l'agent  actif 
de  cette  période,  qui  aboutit  enfin  à  un  résultat  palpable,  bien  qu'il 
mourût  pendant  l'impression  du  Graduel  réformé,  le  i3  février  1614. 

N'ayant  pu  imprimer  aucun  livre  choral  avant  1608,  Raimondi  cher- 
cha tout  d'abord  à  obtenir  un  renouvellement  de  son  privilège.  Sa 
requête  à  ce  sujet  a  été  conservée.  Elle  est  fort  habilement  rédigée;  il  s'y 
nomme  «  le  possesseur  incontesté  de  l'affaire  du  plain-chant  et  le  seul 
détenteur  du  privilège  choral  »,  et  donne  par  avance  la  réplique  efficace 
aux  objections  qui  pourraient  se  produire  contre  sa  demande.  Le  3i 
mai  1608,  il  reçut  une  réponse  favorable  du  pape  Paul  V,  avec  la  faveur 
extraordinaire  d'imprimer  seul  pendant  quinze  ans  des  livres  choraux; 
même  hors  de  Rome,  aucune  édition  ne  devait  se  faire  sans  son  consen- 
tement. C'était  donc  un  vrai  monopole  des  livres  de  plain-chant  pour 
tous  pays  et  pour  l'espace  de  quinze  ans. 

Toutefois  cela  ne  suffisait  pas.  Pour  que  le  privilège  ne  manquât  pas 
son  effet,  il  fallait  que  la  réforme  chorale  fût  officiellement  réintro- 
duite. Tout  d'abord  il  s'agissait  de  gagner  à  cette  cause  les  personnages 
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compétents  de  Rome.  Déjà,  peu  de  temps  après  l'avènement  de  Paul  V 
(i6o5),  Raimondi  avait  essayé  d'y  intéresser  le  pape;  plusieurs  rap- 
ports faits  par  lui-même  et  par  le  cardinal  Cesi,  instruit  ad  hoc,  devaient 
le  rendre  peu  à  peu  favorable  aux  projets  de  Raimondi.  Il  se  laissa  faire 
pendant  trois  ans,  après  quoi  seulement  il  se  décida  à  en  finir  avec  ses 
hésitations  et  à  faire  un  pas  décisif.  Le  28  août  1608,  il  signa  un  bref 
qui  chargeait  de  la  réforme  chorale  une  commission  présidée  par  le 
cardinal  Deï  Monte.  Elle  avait  mission  «de  corriger  les  fautes  qui  au- 
raient pu  à  la  longue  gâter  les  mélodies,  si  les  connaisseurs  jugeaient 
cette  amélioration  nécessaire  ».  Ce  bref,  tout  comme  celui  de  Gré- 
goire XIII,  est  conçu  dans  un  sens  absolument  conservateur.  Le  pape 
n'y  donnait  pas  pleins  pouvoirs  de  remanier  ou  de  refondre  le  plain- 
chant,  mais  seulement  de  rétablir  la  forme  primitive  en  éliminant  les 
fautes  qui  auraient  pu  s'y  glisser  à  la  longue.  C'était  aux  musiciens 
d'en  juger  ;  cette  fois  ils  endossaient  encore  la  responsabilité  des  ré- 
formes,s'il  en  fallait.  Aucun  ordre  n'était  donné  de  changer  les  mélo- 
dies traditionnelles,  à  ce  point  que  le  pape  déclarait,  à  la  fin  de  son 
bref,  que,  le  cas  échéant,  il  fallait  lui  soumettre  le  manuscrit  avant  d'im- 
primer, et  que  dans  les  autres  cas  une  simple  revision  par  les  cardinaux 
suffirait. 

Ce  bref  avait  été  suggéré  par  Raimondi,  comme  le  prouve  un  écrit 
faisant  partie  des  papiers  de  l'imprimerie  médicéenne,  dans  lequel  il 
avait  noté  les  pensées  qu'il  voulait  voir  paraître  dans  le  bref,  par  exemple, 
que  les  chants  devaient  «  être  expurgés  d'erreurs  harmoniques,  de  barba- 
rismes et  de  surcharges  ».  Raimondi  ne  songeait  donc  absolument  pas 
à  adopter  les  mélodies  simples,  par  exemple  les  réformées  de  Pales- 
trina,  mais  bien  à  en  créer  de  nouvelles.  Dans  son  bref,  Paul  V  n'était 
donc  entré  que  partiellement  dans  les  vues  de  Raimondi.  De  même,  les 
cardinaux  de  la  commission  pontificale  ne  donnèrent  aux  six  musiciens 
romains  chargés  du  manuscrit  qu'un  ordre  hypothétique  :  revoir  les 
mélodies,  et,  au  besoin,  corriger,  ajouter  ou  supprimer  ce  qui  paraît 
exigé  par  les  lois  artistiques.  Ici  non  plus  ne  se  trouve  le  moindre  in- 
dice qu'il  fallût  utiliser  le  manuscrit  de  Palestrina.  C'est  du  nouveau 
qu'on   voulait. 

Comment  travaillèrent  les  musiciens  reviseurs?  On  n'en  sait  rien. 
Mais  il  est  constant  qu'ils  n'étaient  pas  d'accord  sur  la  manière  de  pro- 
céder. Les  uns  auront  proposé  des  changements,  les  autres  s'y  seront 
opposés.  En  tout  cas,  un  bref  du  6  mars  161 1  (trois  ans  après  le  dé- 
but !)  autorisa  le  cardinal  Del  Monte  à  choisir  deux  musiciens  parmi 
les  six  déjà  désignés,  et  à  les  charger  de  la  réforme.  C'étaient  Felice 
Anerio  et  Francesco  Suriano,  sans  doute  ceux  qui  penchaient  pour  la 
réforme.  Dès  le  commencement  de  l'année  1612,  ils  avaient  terminé  et 
signé  leur  travail,  et  Raimondi  pria  Paul  V  de  permettre  l'impression 
et  de  préparer  entre  temps  la  bulle  qui  devait  introduire  le  plain-chant 
reformé  comme  officiel  dans  le  monde  catholique.  Il  demanda  en  même 
temps  une  prolongation  de  son  monopole. 

Cette  même  année,  le  pape  accorda  le  permis  d'imprimer  ;  quant  à  la 


—  375  — 

bulle,  Raimondi  voulut  faciliter  le  travail  à  Paul  V.  On  a  trouvé  dans 
ses  papiers  plusieurs  esquisses  et  projets,  qui  révèlent  excellemment 
l'habileté  commerciale  de  cet  éditeur,  comme  aussi  les  motifs  pour  les- 
quels l'Église  devait  absolument  être  gratifiée  d'un  chant  grégorien 
réformé. 

D'après  Raimondi,  il  fallait,  dans  le  préambule,  raconter  l'histoire  de 
la  réforme  chorale;  d'abord  celle  du  Missel  et  du  Bréviaire  depuis  le 
Concile  de  Trente,  puis  la  résolution  prise  par  Grégoire  XIII  de  cou- 
ronner l'œuvre  sainte  et  nécessaire  par  une  réforme  du  chant  liturgique. 
Car  les  mélodies  étaient  gâtées  par  des  barbarismes,  des  longueurs 
sans  but  et  des  fautes  contre  la  tonalité.  Mais  ces  projets  n'étaient 
devenus  réalisables  que  par  l'invention  typographique  de  Raimondi  : 
le  doigt  de  Dieu  était  là  manifestement.  Ensuite  il  faudrait  mention- 
ner la  mission  donnée  par  Paul  V  aux  cardinaux  et  par  ceux-ci  aux  mu- 
siciens de  la  commission  réformatrice,  et  enfin  l'heureux  achèvement 
de  la  réforme  tant  désirée. 

Ainsi  était  suffisamment  préparé  ce  que  Raimondi  avait  le  plus  à 
cœur  :  la  vente  de  ses  livres.  Il  fallait  pour  cela  l'intervention  du  Saint- 
Siège.  Raimondi  savait  que  la  Sacrée  Congrégation  des  Rites  avait  jus- 
qu'alors constamment  refusé  (ainsi  encore  le  29  mars  1594)  de  s'obliger 
à  l'adoption  des  nouveaux  livres  ;  il  savait  que  nulle  part  on  ne  sentait 
le  besoin  d'une  réforme  ;  il  voyait  les  difficultés  naissant  forcément  de 
la  tentative  de  renverser  d'un  seul  coup  une  tradition  dix  fois  séculaire 
dans  l'Église.  Une  simple  recommandation  du  pape  ne  pouvait  lui 
suffire.  C'est  pourquoi  il  proposa  que  «la  bulle  déclarât  simplement  hors 
d'usage  les  anciens  livres  fautifs,  autrement  l'introduction  des  nouveaux 
serait  impossible  ».  Un  délai  serait  fixé  pour  l'acquisition  des  livres, 
huit  mois  pour  l'Italie,  quatorze  mois  pour  les  autres  pays.  Raimondi 
eut  même  l'imprudence  d'insinuer  au  Pape  la  concession  d'indulgen- 
ces :  une  plénière,  sous  forme  de  jubilé,  aux  chanteurs  et  aux  auditeurs, 
pour  la  première  introduction  des  nouveaux  livres,  de  même  pour  ceux 
qui  favoriseraient  les  achats,  et  enfin  pour  les  ouvriers  de  l'imprime- 
rie. Bien  plus,  il  fit  dire  au  pape  que  celui  qui  n'achèterait  pas  les  nou- 
veaux livres  ne  satisferait  pas  à  l'obligation  de  l'office  et  serait  passible 
des  peines  édictées  en  ce  cas. 

Quand  Suriano  et  Anerio,  les  protégés  du  cardinal  Del  Monte, 
eurent  terminé  le  manuscrit  du  nouveau  Graduel,  Raimondi  se  mit  à  la 
recherche  du  capital  requis  pour  les  frais  d'impression,  car  Paul  V  éga- 
lement refusait  de  soutenir  financièrement  cette  entreprise.  Il  réussit  à 
trouver  deux  financiers  romains  prêts  à  supporter  les  frais  avec  lui,  et 
le  24  janvier  16 14,  les  trois  associés  réglèrent  par  contrat  leurs  droits  et 
leurs  obligations.  Naturellement  on  avait  d'abord  établi  des  supputa- 
tions et  des  calculs  détaillés,  quant  aux  produits  financiers  de  l'affaire  ; 
au  pis-aller,  c'est-à-dire  si  le  pape  permettait  de  garder  encore  les 
anciens  livres,  on  comptait  seulement  sur  un  bénéfice  net  de  200.000 
écus,  autrement  sur  1  million  d'écus  d'or. 

Cène  pouvait  être  un  secret  pour  personne  que  la  réforme  du  chant 
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promettait  des  affaires  d'or.  On  se  racontait  que  Raimondi  ne  saurait 
parer  aux  dépenses,  et  que  Paul  V,  se  faisant  des  scrupules  à  ce  sujet, 
verrait  volontiers  la  réforme  suscitée  à  Rome  par  quelqu'un  du  dehors, 
afin  d'écarter  de  sa  propre  personne  tout  soupçon  de  lucre.  Ces  bruits 
parvinrent  aussi  aux  oreilles  d'un  chambellan  florentin,  nommé 
Teyreira,  né  Portugais,  un  courtisan  aussi  adroit  qu'intrigant.  Incapa- 
ble lui-même  d'avancer  quoi  que  ce  fût,  il  tâcha  de  gagner  à  la  cause 
son  maître,  le  duc  Cosimo  II,  dans  la  persuasion  qu'il  y  aurait  bien 
assez  de  profit  pour  lui-même.  Mais  le  prince,  afin  d'être  en  sûreté, 
s'adressa  au  Préfet  de  la  Sacrée  Congrégation  des  Rites,  au  cardinal 
Del  Monte,  qui  était,  comme  dit  Teyreira,  «  entièrement  sous  la  dépen- 
dance delà  maison  de  Toscane  ».  Le  cardinal  s'en  vint  à  Florence  et 
assura  au  prince  que  l'affaire  était  fort  importante,  que  l'Espagne  seule 
ferait  un  premier  achat  rapportant  10  millions  en  or  ;  les  autres  acqui- 
sitions, encore  davantage.  Quant  aux  difficultés  que  feraient  les  reli- 
gieux, la  commission  des  cardinaux  les  avait  prévues  et  prendrait 
les  mesures  nécessaires.  De  plus,  le  cardinal  était  en  mesure  de 
promettre  au  prince  3  millions  en  or  pour  sa  part  de  bénéfice. 

Désormais  les  regards  des  amis  de  la  réforme  étaient  avant  tout 
tournés  vers  l'Espagne.  Naturellement,  les  pays  de  la  couronne  espa- 
gnole offraient  le  terrain  le  plus  considérable  pour  la  diffusion  des  nou- 
veaux livres  ;  c'est  pourquoi  il  était  important  d'intéresser  le  roi  Phi- 
lippe à  cette  affaire.  Bientôt  Teyreira  se  révéla  comme  un  traître,  qui 
avait  dévoilé  d'importants  secrets  diplomatiques  au  gouverneur  espa- 
gnol de  Milan.  A  grand'peine  il  sauva  sa  vie  par  la  fuite.  Arrivé  à 
Milan,  il  poursuivit  l'affaire  par  l'entremise  du  gouverneur.  Il  était 
alléché  par  le  bénéfice  net  promis  à  Florence,  et  pour  gagner  son  nou- 
veau maître,  il  eut  la  modestie  de  déclarer  qu'au  lieu  du  tiers,  il  se  con- 
tenterait aussi  du  quart  de  ce  bénéfice,  quoiqu'il  fût  redevable  d'une 
certaine  somme  au  cardinal  Del  Monte  et  à  d'autres  participants.  Pour 
enlever  au  roi  d'Espagne  tout  scrupule  quant  à  la  participation  finan- 
cière, il  lui  exposa  un  décompte  détaillé  des  conditions  de  l'entreprise 
et  du  bénéfice  en  perspective,  concluant  à  un  résultat  de  14  millions 
d'écus  d'or.  Del  Monte  avait  fait  observer  que  l'usage  quotidien  des 
livres  en  hâtait  l'usure  et  aidait  ainsi  à  augmenter  les  profits.  A  Madrid 
cependant,  où  le  gouverneur  milanais  avait  fait  passer  l'affaire,  on 
n'accepta  pas  si  facilement  les  comptes  de  Te}rreira,  et  on  y  procéda 
fort  lentement,  trop  lentement  au  gré  de  ce  dernier,  qui  s'efforçait  de 
lever  tous  les  scrupules  et  de  dissiper  toutes  les  hésitations.  Une  com- 
mission de  dignitaires  ecclésiastiques  reçut  mandat  d'examiner  la 
question.  Sa  consultation  a  été  conservée;  c'est  une  critique  absolu- 
ment désastreuse  pour  les  projets  de  Teyreira  et  des  musiciens  et  im- 
primeurs romains.  Elle  conteste  toute  nécessité  et  toute  utilité  d'une 
réforme  chorale  désirée  seulement  par  quelques  hommes  avides  d'ar- 
gent. Le  seul  résultat  inévitable  seraient  des  difficultés  et  de  nou- 
veaux reproches  au  Saint-Siège  de  Rome.  Ce  document,  dont  pas  une 
^hrase  aujourd'hui  ne  serait  surannée,  prouve  avant  tout  combien  peu 
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ont  raison  ceux  qui  prétendent  toujours  que  les  abréviations  de  la 
Medicœa  étaient  de  toute  nécessité.  La  commission  démêla  sur-le- 
champ  les  mobiles  qui  au  fond  faisaient  agir  Teyreira,  et  s'en  servit 
pour  motiver  ses  propositions.  Elle  conseilla  au  roi  Philippe  III  de 
s'informer  plus  à  fond  avant  de  s'engager  dans  une  pareille  affaire.  Le 
roi  s'adressa  au  pape  Paul  V  par  l'intermédiaire  de  son  ambassadeur 
à  Rome,  et,  ayant  reçu  des  assurances  satisfaisantes,  ne  s'occupa  plus 
de  cette  affaire. 

Entre  temps,  l'imprimerie  médicéenne  avait  commencé  le  tirage  du 
manuscrit  de  Suriano  et  d'Anerio.  Paul  V  accorda  à  Raimondi,  sinon 
la  bulle  désirée,  du  moins  un  bref  exhortant  tous  les  gens  d'église  à 
prendre  les  nouveaux  livres  et  à  abandonner  les  anciens.  Ce  bref  était 
déjà  imprimé,  mais  fut  éliminé  du  Dominicale,  le  premier  volume  du 
Graduel,  avant  la  publication.  Il  fut  remplacé  par  le  privilège  daté  de 
1608.  Paul  V  retira  donc  au  dernier  moment  sa  main  protectrice  de 
cet  ouvrage,  qui  par  le  fait  sortit  de  presse  comme  travail  privé,  non  à 
titre  de  livre  officiel,  comme  Raimondi  l'avait  espéré.  Sans  doute  le 
pape  avait  démêlé  les  mobiles  de  toute  cette  agitation  et  s'était  ensuite 
refusé  à  engager  son  autorité  dans  une  cause  si  peu  noble.  Raimondi 
lui-même  ne  vit  pas  l'achèvement  de  l'ouvrage  ;  il  mourut  en  16 14, 
pendant  l'impression  du  premier  volume.  Le  second  parut  en  161  5. 

Le  susdit  privilège  de  1608,  imprimé  en  tête,  ne  signifie  pas  que  le 
livre  est  recommandé  ;  il  y  fait  même  une  étrange  figure  et  révèle 
clairement  l'embarras  des  imprimeurs  devant  le  retrait  de  l'approba- 
tion officielle.  L'éditeur  se  voyait  contraint  à  mettre  en  tête  du  livre 
un  semblant  quelconque  de  recommandation  ;  Paul  V  ayant  d'un  seul 
coup  mis  à  néant  les  intrigues  de  tant  d'années,  il  ne  restait  plus  que 
le  privilège  daté  de  1608,  qui  mentionne  simplement  la  réforme  du 
chant  comme  une  question  à  résoudre  plus  tard,  s'il  y  avait  lieu.  La 
Médicéenne  n'est  donc  nullement  le  résultat  de  la  réforme  officielle  du 
plain-chant  à  Rome  ;  elle-même  prend  la  peine  de  le  prouver  par  ce 
document  qu'elle  porte  en  tête.  Il  y  a  bien  les  mots  cum  cantu  Pauli  V 
jussu  reformate,  mais  ils  ne  donnent  au  livre  aucun  caractère  officiel. 
Molitor  (II,  120)  dit  avec  raison  que  ce  dernier  ne  se  trouve  pas  dans 
la  permission  de  commencer  un  livre,  mais  bien  plutôt  dans  la  recon- 
naissance officielle  du  livre  achevé  et  dans  la  permission  de  le  répan- 
dre comme  livre  officiel.  C'est  précisément  ce  qui  manque  à  la  Medicaaa. 

Reste  à  voir  comment  les  mots  cum  cantu  Pauli  V  jussu  refor- 
mate) ont  pu  continuer  à  figurer  en  tête  du  livre.  Ils  étaient  la  consé- 
quence immanquable  du  bref  approbatif  de  Paul  V  et  devaient  donc 
disparaître  après  le  retrait  de  ce  dernier;  pourquoi  n'en  a-t-on  rien 
fait  ?  Sans  doute  Raimondi  aura  seulement  reçu  ordre  d'éliminer  le 
bref;  or,  il  va  de  soi  que  les  mots  précités  devenaient  caducs  par  le 
fait.  Raimondi  exécuta  l'ordre  à  la  lettre,  mais  d'après  le  sens;  il  retira 
le  bref  sans  en  faire  autant  pour  l'en-tête  en  question.  C'était  là  un 
petit  artifice  d'éditeur,  qui  devait  encore  avoir  son  effet  deux  cent  cin- 
quante ans  plus  tard.  Il  en  résulta  que  laMedicasa  fut  regardée  de  nos 
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jours  comme  un  livre  officiel  consacré  par  l'autorité  pontificale,  et 
^pourtant  elle  n'a  paru  que  permissu  supeviorum,  comme  il  est  dit  en 
dernière  page,  ce  qui  n'est  pas  le  cas  pour  un  imprimé  officiel.  La  se- 
conde édition,  dite  de  Ratisbonne,  porte  également  l'en-tête  laissé  par 
Raimondi,  dont  l'habileté  commerciale  se  trouve  ainsi  rappelée  con- 
jointement avec  le  souvenir  d'une  époque  étrange. 

A  Rome  même,  ce  livre,  toutefois,  était  si  peu  considéré  comme 
officiel,  que  le  Pontifical  de  1595  et  le  Rituel  de  16 14  renferment  des 
mélodies  tout  autres  que  celles  du  Graduel  médicéen.  Quelques  années 
plus  tard,  le  musicien  romain  Doni  (-f  1647)  se  plaignait  amèrement  de 
cette  réforme  du  plain-chant,  condamnant  surtout  les  rédacteurs  pour 
n'avoir  pas  consulté  les  manuscrits,  comme  la  bonne  méthode  l'indi- 
quait. Le  cardinal  Bona  va  même  jusqu'à  traiter  de  ridicules  les  essais 
réformateurs  de  1600  et  à  déclarer  le  nouveau  chant  «  un  tort  fait  à 
l'Eglise  *  ».  Pendant  tout  le  xvme  siècle,  personne  n'a  considéré  la 
Medicœa  comme  un  livre  officiel,  pas  même  l'autorité  romaine. 

Voilà  l'histoire  de  l'origine  de  la  Medicœa,  telle  qu'elle  est  révélée 
par  les  plus  récentes  recherches  documentaires  ;  c'est  le  monument 
commémoratif  d'une  des  plus  désagréables  entreprises  dans  lesquelles 
le  Saint-Siège  ait  jamais  été  impliqué. 


A  présent  que  la  pleine  vérité  historique  a  vu  le  jour,  il  est  assurément 
permis  d'espérer  que  nous  verrons  s'évanouir  peu  à  peu  les  légendes 
formées  autour  de  ce  livre.  Il  n'a  rien  de  commun  avec  Palestrina,  et  on 
ne  pourra  plus  invoquer  la  gloire  de  cet  artiste  pour  en  couvrir  les 
défauts.  Après  que  la  Sacrée  Congrégation  des  Rites  eût  interdit  une 
fois  pour  toutes  la  publication  du  manuscrit  de  1  098,  Raimondi  ou  ses 
aides  musiciens  n'auraient  pu  s'en  servir  que  par  une  honteuse  super- 
cherie ;  or,  nous  n'avons  aucune  raison  de  l'admettre,  puisque  le  con- 
traire est  établi  par  les  faits. 

Toutes  les  particularités  de  style  musical  citées  comme  preuve  de 
l'origine  palestrinienne  de  la  Medicœa,  ou  bien  n'en  sont  pas  du  tout, 
ou  bien  se  trouvent  toutes  pareilles  dans  les  ouvrages  d'Anerio  et  de 
Suriano.  D'ailleurs,  ces  deux  musiciens  sont  unanimement  reconnus 
pour  les  auteurs  de  la  Medicœa,  et  ils  le  resteront  à  tout  jamais. 

Il  est  tout  aussi  inexact  de  prétendre  que  la  Médicéenne  fait  partie 
des  livres  réformés  directement  ou  indirectement  par  le  concile  de 
Trente.  Aucun  livre  n'a  renié  l'esprit  du  concile  plus  que  précisément 
la  Medicœa.  Tous  les  livres  liturgiques  publiés  par  l'autorité  romaine, 
le  Bréviaire,  le  Missel,  le  Martyrologe,  le  Pontifical,  le  Cérémonial  des 
Evcques  et  le  Rituel,  sont  rédigés  dans  le  sens  éminemment  conserva- 
teur,  qui  caractérise  toute   l'œuvre  de  l'Église  après   le  concile  ;  tous 

1.  Card.  Bona,  Op.  om.,  Antwerp.,  1723,  p.  540.  —  Molitor,  /.  cit.,  II,  208. 
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aussi  furent  publiés  avec  une  recommandation  papale  toute  particu- 
lière. Mais  cette  tendance  conservatrice  n'était  pas  celle  des  réformateurs 
du  plain-chant.  Leur  force  résidait  dans  l'adoption  sans  détours  des  idées 
que  les  humanistes  avaient  lancées  dans  l'atmosphère  musicale  :  la 
manie  présomptueuse  de  mieux  savoir  sans  approfondir  les  choses,  et 
l'injustifiable  goût  des  changements.  Ils  ne  songeaient  pas  à  une  ré- 
forme du  plain-chant  basée  sur  ses  particularités  intimes.  A  l'opposé 
des  travaux  liturgiques  prénommés,  qui  ne  parurent  qu'après  de  lon- 
gues et  consciencieuses  études,  les  musiciens  romains  ont  fourni  leur 
travail  dans  un  délai  incroyablement  court,  sans  aucune  préparation, 
à  tout  hasard.  «  Tandis  que  les  commissions  réformatrices  de  Pie  A'  et 
de  Clément  VIII  changèrent  très  rarement  le  texte  des  prières,  ces  mu- 
siciens ont  modifié  presque  chaque  fragment  de  mélodie  »  Molitor, 
/.  c,  II,  40).  La  Medicœa  ne  signifie  pas  réforme*  mais  révolution  du 
plain-chant,  et  elle  n'a  aucune  relation  organique  avec  le  concile  de 
Trente. 


Quant  à  une  appréciation  artistique  de  ce  livre,  nous  pouvons  y  re- 
noncer-ici,  d'autant  plus  qu'il  y  faudrait  parler  de  choses  encore  moins 
réjouissantes  que  celles  de  l'histoire  de  cet  étonnant  travail.  Tournons- 
nous  plutôt  vers  un  tableau  plus  agréable. 

Il  y  a  quelque  chose  de  fort  consolant  à  voir  la  suprême  autorité  se 
refuser  à  prescrire  l'usage  d'un  livre  semblable.  Apparemment  la  divine 
Providence  veille  jalousement  sur  l'œuvre  qui  est  le  premier-né  parmi 
les  arts  dans  l'Église.  Aussi  souvent  que  des  mains  profanes  ont 
voulu  jeter  hors  de  l'Église  son  chant  authentique,  ainsi  retentissait 
chaque  fois  au  dernier  moment,  comme  sur  un  signe  d'en  haut,  la 
voix  du  Souverain  Pontife  rappelant  à  l'ordre.  C'est  ce  qui  est  arrivé 
sous  Grégoire  XIII,  de  même  sous  Paul  V,  et  encore  sous  Léon  XIII 
en  iqo3. 

On  sait  généralement  qu'au  siècle  passé  la  Medicaea  jouissait  d'une 
préférence  marquée  de  la  part  de  quelques  autorités  romaines.  Elles 
avaient  pris  pour  de  l'argent  comptant  ce  que  certains  milieux  intéres- 
sés avaient  établi  sur  l'origine  et  le  caractère  du  livre.  Mais  on  pouvait 
prévoir  que  l'autorité  ecclésiastique  retirerait  sa  main,  si  jamais  on 
découvrait  la  fausseté  des  allégations  historiques  et  esthétiques,  mises 
en  avant  pour  justifier  la  réédition  de   cet  ouvrage  '.  Il  y  a  seulement  à 


1.  La  première  édition  de  laMédicéenne  doit  son  existence,  nous  l'avons  vu,  non  à 
l'initiative  de  l'autorité  ecclésiastique,  mais  à  l'habileté  commerciale  d'un  imprimeur. 
Quant  à  l'initiative  delà  réédition,  nous  en  apprenons  l'origine  par  le  premier  docu- 
ment officiel  sur  la  matière,  le  rescrit  de  la  Sacrée  Congrégation  des  Rites,  date  du 
ier  octobre  1868  et  dont  voici  le  début  :  Cum  Fred.  Pustet  typographus  Ratisbonensis 
typis  suisedere  cupiatlibros  chorales iuxta  editionemmedîcœani...  aS.D.Pio  Papa  IX. 
supplicibus  votis  postulavit,  ut  nonnulla  privilégia  quoad  editionem  hanc  ipsi  elargiri 
dignaretur. . —  Le   bref  du   3o  mai  1 S73   montre   le    changement  d'idées   à    Rome  : 
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remarquer  que  Léon  XIII  avait  pris  sa  décision  avant  qu'on  eût  produit 
tous  les  documents  établissant  la  suite  historique  des  choses. 

Ainsi  la  direction  du  chef  suprême  de  l'Église  a  prévenu  les  résultats 
des  recherches  impartiales  ;  ce  fait  est  assurément  de  nature  à  raffermir 
notre  confiance  dans  l'avenir  du  chant  d'église. 

Le  premier  indice  du  changement  de  front  des   autorités   romaines  a 
été  le  retrait  du  décret  de  1 883,  car  il  a  disparu  de  la  nouvelle  collection 
officielle  des    Décrets  de  la  Congrégation   des   Rites.  Il  est  vrai    que  la 
relation  des  recherches   scientifiques  et  historiques  avec    la  discipline 
ecclésiastique   y  était  exposée  d'une   façon  absolument   contraire    aux 
plus  récentes  mesures  du  Saint-Siège  quant   à   la  réforme    des  livres 
liturgiques.    Le    Préfet    d'alors   ne  pouvait    avoir   eu  dessein  de    lier 
la   Congrégation   une   fois    pour  toutes  à  sa  propre  conception  toute 
subjective.   Dans   ce    même  décret,  il    était  même  fait   mention    d'un 
concours  auquel   la    Sacrée  Congrégation  des  Rites    aurait  invité  tous 
les    imprimeurs    italiens    et   étrangers   en  date    du    2    janvier     1868, 
sur  quoi  un  seul  imprimeur  se  serait   présenté,  etc..   Or  il  se   trouve 
que    ce   concours  n'a   jamais  eu    lieu   sous  cette  forme  ;    ceci  explique 
suffisamment  le  retrait  de  ce  décret.    Le   Saint-Siège  n'en  pouvait  faire 
davantage  aussi  longtemps  que  subsistait  le  privilège  de  trente  ans  ac- 
cordé à  l'imprimeur  allemand.  Mais  aussitôt  qu'il  eut  les  mains  libres,  il 
manifesta  des  intentions,  qui  pour  le  fond  et  la  forme  différaient  essen- 
tiellement   des    décisions   officielles    d'autrefois.  Déjà,    le     12    janvier, 
LéonXIII  déclara  aux  cardinaux  Rampolla  et  Respighi  «  qu'il  ne  signe- 
rait plus  de  décret  en  faveur  des  nouveaux   livres,    que  cette   question 
devait  bien  plutôt  prendre  désormais  une  autre  voie,  que  lui-même   se 
réservait  de  déterminer  plus  clairement  ».  C'est  ce  qui  arriva  par  le  bref 
du  17  mai  1901  à  l'abbé  de  Solesmes,  dans  lequel  Léon  XIII  donne  les 
plus  grandes  louanges  aux  travaux  des  Bénédictins  pour  la  restauration 
du  chant  grégorien  authentique,  et  cite  cette  activité  comme  un  modèle 
pour  tous  les  musiciens  religieux.  Le  revirement,  ainsi  proclamé  par  le 
chef  suprême  de  l'Église,  fut  ensuite  précisé  par  un  rescrit  de  la  Congré- 
gation des  Rites  et  un  autre  de  la  Congrégation  des  Études,  tous  deux 
par  ordre  de  Léon  XIII.  Ce  dernier  renferme    l'approbation  pontificale 
de  l'Académie  grégorienne  à  Fribourg  (Suisse),  une  école  au  service  de 
la  restauration  grégorienne,  et  conclut  par  cette  remarque  significative  : 
«  que  le  Saint-Pères  alue  la  restauration  du  chant  liturgique  dans  sa  forme 
primitive  avec  une  aussi  grande  joie   que  la   restauration  de  la  philoso- 
phie thomiste  ».  Le  premier  décret  exprime  implicitement  un  désaveu  de 
l'édition  médicéenne,  car  la  Sacrée  Congrégation  des  Rites  met    désor- 
mais d'autres  livres,  également  employés  légitimement,  sur  le  même  rang 
que  celui  qui  jusqu'alors  était  si  instamment  recommandé,   comme  le 

Atque  adeo  hanc  ipsam  dicli  Grad.  rom.  editionem,  tuis  sumptibus  ac  laboribus  exa- 
ratam,  Rev.  locorum  Ordinariis  iisque  omnibus,  quibus  musicœ  sacra'  cura  est,  ma- 
gnopere  commendamus  ;  co  vel  magis,  quod  sit  Nubis  maxime  in  votis,ut  çum  in  cœtc- 
ris,  quœ  ad  sacram  litnrgiam  pertinent,  tum  eliam  in  cantu  un  a  cunctis  in  locis  ac 
diœcesibus  eademque  ratio  servelur,  qua  Romana  ulitur  Ecclesia. 
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livre  romain  authentique  destiné  à  réaliser  l'unité  dans  le  chant  litur- 
gique. Dans  aucun  document  publié  sur  la  question  durant  les  trente  der- 
nières années  du  xixe  siècle,  la  Sacrée  Congrégation  des  Rites  ne  s'est 
exprimée  en  un  pareil  langage.  Le  retrait  du  rescrit  de  1 883  et  la  toute 
récente  déclaration  à  Poussielgue  ne  laissent  plus  subsister  le  moindre 
doute  sur  le  point  de  vue  auquel  se  place  désormais  cette  autorité 
romaine.  C'est  une  mauvaise  échappatoire  que  de  s'appuyer  toujours  sur 
le  décret  de  1894,  sans  tenir  compte  des  plus  récents,  sous  prétexte  qu'un 
bref  n'est  pas  un  décret,  etc.  Or,  Léon  XIII,  comme  pour  enlever 
tout  doute  sur  ses  intentions,  a  fait  remettre,  l'an  passé,  les  livres  grégo- 
riens au  séminaire  d'Anagni,  avec  invitation  à  s'en  servir  désormais. 
Une  autre  manifestation  du  Saint-Siège  n'est  pas  moins  intéressante,  à 
savoir  la  réponse  du  cardinal  Rampolla  à  une  adresse  envoyée  par 
Mgl'  TEvêque  de  Bruges,  au  nom  du  Congrès  de  musique  sacrée  tenu  en 
cette  ville  au  mois  d'août  1902.  Enfin,  le  3  mars  de  la  présente  année,  la 
chapelle  papale  n'a  chanté,  aux  fêtes  jubilaires  célébrées  à  Saint-Pierre, 
que  le  plain-chant  dans  son  antique  forme  grégorienne. 

L'appel  de  Léon  XIII  au  retour  à  saint  Grégoire  n'a  pas  retenti  dans 
le  désert,  la  preuve  en  est  dans  les  nombreux  travaux  publiés  dans  la 
plupart  des  pays.  En  Italie  et  en  France,  des  réformateurs  zélés  s'en 
occupent  avec  succès. Même  à  Rome  paraît  une  revue  de  musique  d'église, 
qui  s'est  mise  au  service  de  la  restauration  grégorienne  et  a  reçu  dans 
ce  but  la  bénédiction  du  Saint-Père. 

En  Angleterre,  les  apôtres  de  la  vieille  tradition  sont  nombreux  et 
tout  nous  y  fait  espérer  de  grandes  choses.  Récemment  Msr  Donnelly, 
évêque  de  Dublin,  connu  comme  un  des  plus  anciens  et  ardents  propa- 
gateurs du  mouvement  cécilien,  a  introduit  dans  son  diocèse  la  réforme 
grégorienne.  Dans  l'Amérique  du  Nord,  le  cardinal  Gibbons  a  promis  au 
Saint-Père  de  favoriser  ce  même  mouvement,  et  dans  l'Amérique  du  Sud 
toute  une  province  ecclésiastique  s'est  récemment  prononcée  pour  l'ac- 
ceptation du  plain-chant  traditionnel. 

En  Allemagne  et  en  Suisse,  où  le  plain-chant  était  peut-être  le  plus  en 
décadence  jusque  fort  avant  dans  le  xixe  siècle,  la  Médicéenne  a  produit 
d'heureux  résultats  en  réveillant  l'intelligence  pour  ce  chant.  Mais  il  est 
hors  de  doute  que  dans  ces  pays  également  le  mouvement  de  réforme 
prendra,  avec  le  temps,  la  direction  marquée  par  le  Saint-Siège  lui-même 
au  début  du  siècle  présent.  Des  études  plus  approfondies  mettront 
d'elles-mêmes  fin  aux  idées  fausses,  aux  nombreux  préjugés  et  aux  con- 
ceptions inexactes,  introduites  avec  la  Médicéenne  et  formant  partie 
intégrante  du  mobilier  actuel  de  la  pratique  du  plain-chant.  Même  les 
difficultés  qu'on  fait  au  point  de  vue  pratique  à  la  forme  grégorienne 
reposent  sur  des  connaissances  insuffisantes  et  ne  résultent  nullement 
d'essais  pratiques,  à  moins  que  ceux-ci  ne  soient  faits  bien  maladroite- 
ment. Précisément  la  disposition  beaucoup  plus  mélodieuse  du  vrai 
plain-chant,  jointe  à  une  notation  moderne  basée  sur  des  principes  his- 
toriquement inattaquables,  fera  rendre  droit  de  cité  aux  chants  tradi- 
tionnels même  dans  les  plus  simples  et  plus  modestes  églises. 

* 


382 


Ce  que  j'avance  là  n'est  pas  une  vaine  présomption.  J'en  ai  pour 
garants  des  essais  en  grand  nombre  couronnés  de  succès  surprenants  : 
ils  prouvent  que  des  vieux  chants  rayonne  aujourd'hui  encore  une  vie 
intense,  pourvu  qu'on  les  présente  au  peuple  sous  une  forme  facile  à 
comprendre. 


(Traduction  de  J.  Bour.) 


Dr  P.  Wagner 
{Fribours). 


LES  CHANTS  DE  LA  MESSE 

(Suite) 


III.  —  CHANTS  DU  PEUPLE. 
4°  Les  Doxologies 

L'expression  doxologie,  parole  de  louange,  composée  de  deux  mots 
grecs  Xôyoç  et  $o£a,  désigne  en  général  toute  formule  qui  a  pour  but  de 
glorifier  et  de  bénir  le  Seigneur.  En  ce  sens,  la  liturgie,  prise  dans  son 
ensemble,  est  une  doxologie.  Mais  ce  mot  s'applique  d'une  manière 
plus  spéciale  à  l'hymne  angélique,  Gloria  in  excelsis  Deo,  que  les  Grecs 
appellent  grande  doxologie,  et  au  Gloria  Patri,  ou  petite  doxologie. 

On  donne  aussi  ce  nom  à  la  dernière  strophe  des  hymnes,  où  l'on 
glorifie  les  trois  personnes  divines. 

LA    PETITE  DOXOLOGIE 

Le  Gloria  Patri,  BotyXoyia.  px/pà,  se  retrouve  au  moins  en  substance 
dans  les  épîtres  des  apôtres  Paul,  Pierre  et  Jude  J  et  dans  l'Apocalypse2. 

Saint  Clément,  pape,  dans  son  Épitre  aux  Corinthiens,  emploie  une 
dizaine  de  fois  la  formule  :  Per  Jesum  Christian  Dominnm  nostrum,  oui 
gloria  in  sœcula  sœculornm.   Amen  3. 

On  trouve  aussi  une  doxologie  à  la  fin  des  actes  de  saint  Ignace  d'An- 
tioche  et  de  saint  Polycarpe  de  Smyrne  *.  La  prière  admirable  que  ce 

1 .  Solo  sapienti  Deo  per  Jesum  Christum,  cui  honor,  et  gloria  in  saecula  saecu- 
lorum.  Amen.  {Rom.,  xvi,  27.)  —  Cf.  Rom.,  xi,  36  ;  Ephes.,  ni,  21.  —  Ipsi  gloria 
et  imperium  in  saecula  saeculorum.  Amen.  (/,  Petr.  v,  11).  —  Cf.  II  Petr. 
in,  18.  —  Soli  Deo  salutari  nostro,  per  Jesum  Christum  Dominum  nostrum,  gloria 
et  magnificentia,  imperium  et  potestas  ante  omne  sœculum,  et  nunc,  et  in  omnia 
saecula  saeculorum.  Amen.  (Jud.,  25.) 

2.  Sedenti  in  throno,  et  Agno,  benedictio,  et  honor,  et  gloria,  et  potestas  in  sae- 
cula saeculorum.  (Apoc,  v,  i3.)  —  Cf.  ibid.,  vu,  12. 

3.  Clément.  Ep.  ad  Cor.,  5o,  etc. 

4.  Gratia  et  benignitate  Domini  nostri  Jesu  Christi,  cum  quo  Patri  gloria,  et 
sancto  ac  vivifico  Spiritui,  nunc  et  semper,  et  in  sœcula  sœculorum.  Amen.  (Acta 
S.  Ignatii,  27).  —  Dominus  Jésus  Christus,  cui  gloria,  cum  Pâtre  et  sancto  Spiritu, 
in  saecula  saeculorum.  Amen.  (Ep.  Eccles.  Smymens.,  24.) 
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saint  évêque  adresse  à  Dieu,  avant  de  consommer  son  martyre,  se  ter- 
mine ainsi  :  «  En  toutes  choses,  je  te  loue,  je  te  bénis,  je  te  glorifie, 
avec  ton  fils  bien-aimé  Jésus-Christ,  éternel  et  céleste,  avec  lequel  à  toi 
et  au  Saint-Esprit  soit  la  gloire  maintenant  et  dans  les  siècles  futurs. 
Amen  l.  » 

L'usage  de  formules  analogues  dans  la  liturgie  est  attesté  par  les 
Canones  Hippolyti,  qui  datent  de  la  première  moitié  du  me  siècle  ; 
on  y  trouve  plusieurs  exemples  de  doxologies.  A  la  bénédiction  des 
prémices,  il  est  dit  qu'à  la  fin  de  toutes  les  oraisons  on  doit 
ajouter  :  Gloria  Patri,  et  Filio,  et  Spiritui  sancto,  in  sœcula  sœculo- 
rum.  Amen"1. 

Dans  le  livre  de  la  Doctrine  des  Apôtres,  qui  paraît  remonter  à  la  fin 
du  Ier  siècle,  la  prière  eucharistique  se  termine  ainsi  :  «  A  toi 
sont  la  gloire  et  la  puissance  par  Jésus-Christ  dans  tous  les  siècles  »  3. 

Saint  Irénée  et  Tertullien  4  font  allusion  à  cette  manière  de  conclure 
les  oraisons,  qui  se  retrouve  dans  YEncologe  de  Sérapion,  au  commen- 
cement du  ive  siècle,  où  toutes  les  oraisons  finissent  par  cette 
formule  ;  «  Par  ton  Fils  unique  Jésus-Christ,  par  lequel  à  toi  soient 
gloire  et  puissance  dans  le  Saint-Esprit,  maintenant  et  dans  les  siècles 
des  siècles.  Amen  5.  » 

Les  Constitutions  apostoliques  concluent  les  oraisons  par  une  clausule 
qui  se  rapproche  encore  davantage  de  la  forme  actuelle  du  Gloria  Pa- 
tri  ;  «  Quoniam  tibi  omnis  gloria...  Patri,  et  Filio  et  Spiritui  sancto, 
nunc  et  semper  et  in  sœcula  sœculorum  »  6.  Et  tout  le  peuple  répondait  : 
Amen. 

Dans  les  rites  orientaux,  toutes  les  oraisons  se  terminent  encore  de 
même,  et  c'est  dans  ces  formules  que  Ton  doit  chercher  l'origine  du 
Gloria  Patri  chanté  par  le  peuple. 

Le  plus  ancien  document  qui  en  fasse  mention  est  un  papyrus  égyp- 
tien des  premières  années  du  ive  siècle  (de  3io  à  32o).  On  y  lit, 
pour  la  fête  de  Noël  et  de  l'Epiphanie,  qui  se  confondaient  alors  et  se 
célébraient  le  6  janvier,  un  tropaire  grec  dont  voici  le  texte  :  «  O  toi 
qui  es  né  à  Bethléhem  et  qui  as  habité  à  Nazareth,  en  Galilée,  nous 
avons  vu  dans  le  ciel  un  signe  merveilleux.  A  l'apparition  de  l'astre, 
les  bergers  qui  veillaient  dans  les  champs  furent  saisis  d'étonnement 
et,  s'agenouillant,  dirent  :  Gloire  au  Père,  alléluia  ;  gloire  au  Fils  et  au 
Saint-Esprit,  alléluia,  alléluia,  alléluia  »  7. 

Saint  Basile,  au  milieu  du  ive  siècle,  proclame  l'antiquité  de  cette 
doxologie,  qui  était  alors  d'un  usage  général  :  «  De  même  que  nos  pères, 
écrit-il,   nous  disons   que  la  gloire   est  commune  au   Fils    et  au  Saint- 

i.  Ep.  Ecoles.  Smyrnens,   14. 

2.  Canon.  Hippolyti,  29.—  Cf.  ibid.,  18,  42,  1 38.  (Ap.  Duchesne,  Origines  du  culte 
chrétien.  Appendice,    pp.    526-534-) 

3.  Didaché,  c.  9. 

4.  Iren.,  Contra  \ alentinianum . —  Tertull.,  De  spectac,  c.  25. 

5.  Wobermin,    Altchristliche  Liturgische  Stilcke  aus  der  Kirche  jEgyplens. 

6.  Const.  Apost.,  1.  VI If . 

7.  P.  Suitbert  Baumer,  Geschichte  des  Breviers,  Fribourg-en-Brisgau,  1895,  p.  62- 
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Esprit;  c'est  pourquoi  nous  offrons  une  hymne  de  glorification  au  Père 
et  au  Fils  ».  Et,  plus  loin,  il  ajoute  que  cette  hymne  de  louange,  par 
laquelle  on  rend'gloire  au  Père,  au  Fils  et  au  Saint-Esprit,  est  chantée 
par  la  voix  commune  du  peuple  et  même  par  les  gens  de  la  campa- 
gne i. 

Saint  Amphiloque  d'Icône,  à  la  fin  d'un  synode  tenu  dans  sa  ville 
épiscopale,  en  376,  dit  :  «  Nous  avons  reçu  la  tradition  non  seulement 
de  baptiser,  mais  d'enseigner  et  de  louer  comme  nous  enseignons,  et 
nous  devons,  dans  les  doxologies,  honorer  le  Père,  le  Fils  et  le  Saint- 
Esprit  2  ». 

Mais  cette  doxologie  ne  se  chantait  pas  partout  d'une  manière  uni- 
forme, même  chez  les  catholiques.  Saint  Basile  disait  tantôt  :  «  Gloire 
au  Père,  avec  le  Fils  et  le  Saint-Esprit  »,  tantôt  :  «  Gloire  au  Père,  par 
le  Fils  dans  le  Saint-Esprit  »  3. 

Les  ariens  donnaient  à  cette  dernière  formule  un  sens  hérétique  et, 
pour  mieux  marquer  que  le  Fils  est  inférieur  au  Père,  ils  disaient 
aussi:  «  Gloire  au  Père,  dans   le  Fils  et  le  Saint-Esprit.  » 

«  Ce  fut  alors  (vers  35o),  raconte  Nicéphore,  que  Flavien  d'Antioche, 
ayant  rassemblé  une  troupe  de  moines,  fit  chanter  clairement  pour  la 
première  fois  :  Gloria  Patri,  et  Filio,  et  Spiritùi  sancto  ;  et  cette  forme 
de  doxologie,  qui  n'offrait  plus  aucune  ambiguïté,  prévalut  dans  toutes 
les  églises  de  Dieu  4  ». 

On  ajoutait  déjà  à  ces  paroles  la  conclusion  que  les  Grecs  leur  donnent 
encore  aujourd'hui  :  «  Et  nunc,  et  semper,  et  in  sœcula  sœculorum. 
Amen  »,  comme  cela  ressort  du  récit  de  Théodoret,  qui  rapporte  que 
Léonce,  évêque  d'Antioche,  favorable  aux  ariens,  récitait  la  doxologie 
à  voix  basse,  de  façon  qu'on  n'entendît  distinctement  que  la  fin  :  in 
sœcula  sœculorum  s. 

Cassien,  qui  écrivait  en  41 7,  dit  que,  dans  les  Gaules,  le  Gloria  Patri 
était  chanté  en  chœur  par  tous  les  assistants,  après  le  psaume  modulé 
par  un  seul,  tandis  qu'en  Orient  on  ne  le  disait  qu'après  les  antipho- 
nes  9. 

Théodoret  de  Chypre,  mort  en  458,  semble  faire  allusion  au  chant 
du  Gloria  Patri  dans  le  passage  suivant  :  «  Quand  nous  célébrons  la 
divine  liturgie  dans  nos  églises,  soit  au  lever,  soit  au  déclin  du  jour 
et,   pendant   le  jour,   aux  trois   heures   canoniques,    nous  glorifions  le 


1.  Basil.,  De  Spirit.  sanct.,  c.  7. 

2.  Patr.gr.,  t.  XXXIV,  col.  96. 

3.  Basil.,  De  Spirit.  sanct.,  c.  3. 

4.  Primum  omnium  ferunt  Antiochenum  Flavianum,  monachorum  coacta  ca- 
terva,  clare  accinuisse  :  Gloria  Patri,  et  Filio,  et  Spiritùi  sancto.  Quod  quidem,  ut 
nihil  habens  suspicionis,  in  ecclesiis  Dei  obtinuit.  (Nicephor.,  1.  IX,  c.  24.)  —  Cf. 
Philostorg.,   1.  III,  c.  i3.  —  Socrat.,  1.  VI,  c.  7.  —  Sozomen.,  1.  III,  c.  20. 

5.  Théodoret  ,  Hist.  Eccles..,  1.  II,  c.  24. 

6.  Illudetiam,  quod  in  hac  provincia  (Gallia)  vidimus,  ut,  uno  cantante,  in  clausula 
psalmi  omnes  adstantes  concinant  cum  clamore  :  Gloria  Patri,  et  Filio,  et  Spiritùi 
sancto,  nusquam  per  omnem  Orientem  vidimus;  hac  vero  glorificatione  Trinitatis 
tantummodo  solere  antiphonam  terminari.    (Cassian.,  Instit.  monast.,  1.  II,  c.  8.) 
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Père,  le  Fils  et  le  Saint-Esprit  :  &o£âÇo{i,ev  xbv  Ylatépa,  xoù  xbv  Yibv,  xai 
to  dytov  Uveû^ol   »  *. 

D'après  le  colloque  de  l'abbé  Nil  avec  Jean  et  Sophrone,  au  vie  siècle, 
les  moines  du  mont  Sinaï  commençaient  les  vêpres  par  le  Gloria 
Patri  2. 

Le  deuxième  concile  de  Vaison,  tenu  en  529,  ordonne  que,  dans 
toutes  les  églises  des  Gaules,  on  ajoutera  désormais  Sicut  erat  in  prin- 
cipio  après  le  Gloria  Patri,  comme  cela  se  pratiquait  déjà,  non  seulement 
dans  le  Siège  apostolique,  mais  par  tout  l'Orient,  par  toute  l'Afrique  et 
l'Italie,  à  cause  de  la  perfidie  des  hérétiques,  qui  prétendaient  que  le 
Fils  avait  commencé  dans  le  temps  et  n'avait  pas  toujours  existé  avec 
le  Père  s. 

Le  pape  Vigile  (537-555),  dans  une  lettre  àl'évêque  de  Braga,  assure 
que  c'est  la  coutume  universelle  de  dire  Gloria  Patri  à  la  fin  de  tous 
les  psaumes  k.  Le  concile  de  Narbonne  en  58g  ordonne  de  chanter 
Gloria  Patri  après  chaque  psaume  ou  division  du  psaume,  si,  à  cause 
de  sa  longueur,  on  est  obligé  de  le  couper  par  des  pauses  5. 

Le  quatrième  concile  de  Tolède,  en  633,  témoigne  de  la  coutume  de 
chanter  le  Gloria  Patri  à  la  fin  des  psaumes,  dans  les  églises  d'Es- 
pagne, mais  la  formule  mozarabe  différait  de  celle  usitée  à  Rome.  On 
disait  à  Tolède  :  «  Gloria  et  honor  Patri,  et  Filio,  et  Spiritui  sancto,  in 
sœcnla  sœculorum.  Amen  »  6. 

Saint  Benoît,  dans  sa  Règle,  mentionne  aussi  le  chant  du  Gloria 
Patri  après  les  psaumes  et,  de  plus,  il  ordonne  de  l'ajouter  au  dernier 
répons  de  chaque  nocturne  7.  On  faisait  de  même  en  Espagne,  au 
vne  siècle,  sauf  aux  jours  de  tristesse  s  ;  mais,  à  Rome,  cette  cou- 
tume était  encore  récente  à  l'époque  d'Amalaire  (ixe  siècle),  si  Ton  en 
croit  cet  auteur  :  «  Cette  adjonction,  dit-il,  avait  été  faite  par  les  der- 
niers papes,  a  modernis  apostolicis,  car,  dans  le  principe,  on  ne  chan- 
tait pas  le  Gloria  avec  les  répons  9.  » 

De  l'office  divin,  le  chant  du  Gloria  Patri  s'introduisit  dans  la  célé- 
bration de  la  Messe,  en  même  temps  que  la  psalmodie  antiphonique. 
On  ne  le  trouve  pas  dans  les  plus  anciennes  liturgies,  où  la  messe 
commençait  par    les   lectures  ;  mais,  dans  la  liturgie  grecque  de  saint 


1.  Theodoret.,  Ep.  145. 

2.  Christ,  Anthologia  grœca  carminum  christianorum,  p.  xxx. 

3.  Quia  non  solum  in  Sede  apostolica,  sed  etiam  per  totum  Orientera,  et  totam 
Africam  vel  Italiam,  propter  haereticorum  astutiam,  qui  Dei  Filium  non  semper  cum 
Pâtre  fuisse,  sed  a  tempore  fuisse  blasphémant,  in  omnibus  clausulis,  post  Gloriam, 
«  Sicut  erat  inprincipio»  dicatur,  etiam  et  nos  in  universis  ecclesiis  nostris  hoc  ita 
dicendum  esse  decrevimus.  (Conc.  Vasens.  II,  can.  b.) 

4.  Ep.  I  ad  Profuturum  Episc.  Bracar.,  n.  3. 

5.  Conc.  Narbon.,  can.  2. 
G.  Conc.  IV  Tolet.,  can.  i3. 

7.  Bened.,  Reg.,  c.  9. 

8.  In  fine  responsoriorum...  in  laetis  sequatur  Gloria,  in  tristioribus  repetatur  prin- 
cipium.  {Conc.  Tolet.  IV,  can.   iG.) 

9.  Non  enim  ab  initio  cum  responsoriis  cantabatur  Gloria.  (Amalar.,  De  ordine 
Antiphonarii,  c.  18.) 
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Jean  Chrysostome,  il  se  chante  à  la  suite  des  antiphones  qui  tiennent 
lieu  de  notre  introït,  et  ont  été  ajoutées  postérieurement  au  ive  siècle. 
On  le  récite  également  soit  après  le  Trisagion,  soit  après  le  tropaire 
qui  l'accompagne,  ainsi  qu'à  la  fin  de  la  messe  '. 

CHANT  DU  GLORIA  PATRI  A  LA  MESSE  GRECQUE 
Le  ieT  chœur.  ,  Le  2°  chœur. 


Ao-£a  Ilirupt,  xat    Y-  lq>,  xai  à-  ^i-  y  Ilveu^a-xt  •      xoà  vùv,  xat    à-  eî,  xaî  eïç  touç  «î- 


àj-vaç  iGjv  aï-  u>-      vcov.  'A-(jl^v. 

LE  MÊME  A  LA  MESSE  BULGARE  2 


Sla-  va  Ot-sou,  i    Si-nou,  i     sva-tomou  Do-     xou  :      i    ni- né,    i  pri-soo,  i       vi-vè 


ki-  vè-kov.     Amin. 

Traduction  :  Gloire  au  Père,  et  au  Fils,   et  au  Saint-Esprit  :  Et  maintenant,  et  toujours, 
et  dans  les  siècles  des  siècles.  Amen. 

Dans  la  liturgie  arménienne,  il  se  chante  à  la  fin  de  l'hymne  qui 
fait  suite  au  psaume  de  l'entrée  et  emprunte  sa  mélodie  à  l'un  des  huit 
modes  de  l'Église  arménienne  qui  s'emploient  successivement  et  à  tour 
de  rôle,  suivant  l'ordre    des  dimanches  3. 

CHANT  DU  GLORIA  PATRÎ  A  LA  MESSE  ARMÉNIENNE* 


Parq  iev  ier-ker-    pa-gou-     thiun        Hor, 


Or-      duo,  iev      Ho- 


i^S 


go-        ïn      ser- 


be 


iev  aïjem,  iev  mitcht,  iev  ia-  vi-tians    ia-  vi- 


te-  nits.  A- 


men. 


Traduction  :  Gloire  et  adoration  au  Père,  au  Fils  et  à  l'Esprit-Saint  :  maintenant,  et  tou- 
jours, et  dans  les  siècles  des  siècles.  Amen. 

A  la  messe  copte,  le  Gloria  Patri  est  chanté  à  trois  reprises  :  d'abord 
au  début  de  la  messe,  puis  après  le  chant  du  Trisagion  qui  précède 
l'évangile  et,  une   dernière  fois,  à  la  fin  du   psaume   antiphoné  de    la 


communion. 


i.  Brightman,  Liturgies,  pp.  364,  36g,  398. 

2.  P.  J.  Thibault,  Les  Chants  de  ia  liturgie  dans  VEglise  bulgare,  p.  12. 

3.  Brightman,  op.  cit.,  pp.  422,  423. 

4.  Jamagirq  (édition  d'Etchmiadzin,  p.  281).  Communiqué  par  M.  P.  Aubry. 
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CHANT  DU  GLORIA  PATRI  A  LA  MESSE  COPTE  > 
Au  commencement  de  la  Messe 


%^^ 

— * s f- 

— i 

^*î W 9 w ^ m — 

Do-  xa 

_^ — ^ M — y — j»J !«i — y — -Jt— 

Pa-  tri,     kai  Y-   iô,    kai    a-ghi 

~& — « — » — ff — P — » ST"*9 — ^ F 

•  ô  Pneuma- 

ti  : 

é  m    i 1 — p— ^ — f— ft- 

kai  nyn,  kai    a-  ei,  kai  eis 

|b*-*= 

V     P~ *     $—$—'*•>—?& 1 r 

— i          "        ' 

tous  ai-  ô-nas  ton  ai-   ô-non.  A-  min. 

Après  le  Trisagion 


-Le prêtre  :      Do-   xa    Pa-    tri,  kai  Y-     iô,    kai     a-    ghi-     ô  Pneu-ma-      ti  : 


Dès  le  vie  siècle,  les  Églises  des  Gaules  chantaient  le  Gloria  Patri 
après  l'introït,  comme  en  font  foi  les  lettres  de  saint  Germain  de  Paris 
(555)  -  et  un  passage  de  Grégoire  de    Tours  (573)  3. 

Dans  le  rite  romain  actuel,  on  le  chante  seulement  après  le  verset 
de  l'introït.  Ce  chant  est  plus  solennel  que  celui  du  Gloria  Patri  qui 
sert  de  conclusion  aux  psaumes  et  offre  une  modulation  particulière 
pour  chacun  des  huit  modes.  Autrefois  on  le  chantait  aussi  après  la 
psalmodie  antiphonique  de  la  communion,  comme  le  marquent  les 
Ordo  romains  h. 

Dans  le  rite  ambrosien,  on  ne  le  chante  pas  à  la  messe,  où  VIngressa 
■'n'est  accompagnée  d'aucun  verset. 

LA    GRANDE    DOXOLOGIE 

Le  Gloria  inexcelsis  ou  grande  doxologie,  BoZoXoyi/z  jie'yaXYj,  de  même 
que  le  Gloria  Patri,  a  commencé  par  se  chanter  à  l'office.  Les  pre- 
mières paroles  :  Gloria  in  excelsis  Deot  et  in  terra  pax  hominibus 
■bonœ  voluntatis,  sont  celles  que  les  Anges  chantèrent,  dans  la  nuit  de 
Noël,  pour  célébrer  la  naissance  du  Sauveur  s.  La  suite  de  l'hymne, 
qui  exprime  la  joie  et  la  reconnaissance  des  hommes  à  cette  grande 
nouvelle  et  glorifie  les  trois  personnes  divines,  remonte  à  la  plus  haute 


i.  Communiqué  par  le  R.  P.  L.  Badet. 

2.  Antiphona  ad  prœlegendum  canetur...  et  sic  ponetur  psalmi  versiculum  cum 
gloria  Trinitatis   adnectatur.  (German.  Paris.,  Ep.  II.) 

3.  Et  ecce  chorus  psallentium  qui  ingressus  basilicam,  postquam  dicta  gloria 
Trinitatis,  Psallentii  modulatio  conquievit.  (Gregor.  Turon.,  De  Glor.  mart.,  1.  I, 
c.  24.) 

4.  Cum  cœperit  Pontifex  clerum  sive  populum  communicare,  schola  incipit 
antiphonam  ad  communionem  psallere  :  ac  deinde  nutu  Pontificis,  Gloria  Patri- 
Sicut  erat  in  principio,  et  nunc,  et  semper.  (Ord.  rorn.,  III,  n.  18.) 

5.  Luc,  11,   14. 
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antiquité.  On  la  retrouve,  sous  une  forme  un  peu  différente  de  la  forme 
actuelle,  dans  les  Constitutions  apostoliques  (un  du  ivG  siècle),  qui  l'ap- 
pellent prière  matutinale,  npoosvyii  ècùQtvr}  *,  et  à  la  fin  de  la  Bible  grec- 
que du  Codex  Alexandrinus  (ve  siècle),  qui  la  désigne  sous  le  nom 
d'hymne  du  matin,    vpvoç,  ivOivoç  2. 

L'auteur  du  livre  De  la  Virginité,  attribué  à  saint  Athanase,  recom- 
mande aux  vierges  de  réciter  cette  hymne  au  point  du  jour,  à  la 
suite  du  Cantique  des  trois  enfants  3. 

Saint  Jean  Chrysostome  la  mentionne  en  plusieurs  homélies  et  rap- 
pelle que  les  ascètes,  à  peine  sortis  de  leur  couche,  se  réunissent  pour 
louer  Dieu  par  des  hymnes,  parmi  lesquelles,  semblables  aux  anges 
sur  la  terre,  ils  ont  coutume  de  chanter  Gloria  in  excelsis  4.  Les  moines 
d'Egypte, au  vr  siècle,  bien  que  rejetant  les  tropaires,  récitaient  le  Glo- 
ria in  excelsis  à  l'office  de  l'aurore,  après  léchant  du  Laudate  Dominum 
de  cœlis  et  des  deux  psaumes  suivants  5. 

CHANT  DU  GLORIA  IN  EXCELSIS  A    L'OFFICE  DU    MATIN, 
DANS    LA   LITURGIE   GRECQUE 


i 


Version  du  Mont-Athos  6 


/er  mode  plagal. 


Ao-£a  <rot  xqj  Seî-jjav-Ti  tô  epû>;  '     86-  £a  ev     6- <jn-      atoiç  0e-  tp,       xaî   I-  irl  yïjc  et- 


i 


^=n  r  ren- 


P=É=Q= 


=B5s^ 


PI- 


vrt,        ev    avapajTiotç  eu-ôo-  xi- 


Traduction  :  Gloire  à  toi  qui   as  montré  la  lumière  :  gloire  à  Dieu  dans  les  cieux,  et  paix 
sur  terre;  aux  hommes  bonne  volonté. 


2e  mode  plagal. 


K'j-pt-  e      Ba-ai-Xeù, 


i-Tiou-pà-       vi-     e      6e-  è,     lia- -cep       itav-     "coxpà-      xop, 


Ko-  pt-e    u-  lé  (jlo-   vo-ye-veç,  'Itq-  <toù  Xptaxe    xaî  à-       y1"    ov  Hveû-     ji.a. 

Traduction  :  O   Seigneur   Roi,  Dieu    céleste,    Père   tout-puissant,   Seigneur,   Fils  unique 
Jésus-Christ  et  Saint-Esprit. 


i.  Const.  apost.,  1.  VII,  c.  47. 

2.  Christ,  Anthologia,  p.    38.   —  Cf.  La   grande    doxologie,    étude   critique    par 
A.  Gastoué.  [Revue  de  V Orient  chrétien,  1899,  n°  2,  pp.  280  et  suiv.) 

3.  Ubi  diluculum  fuerit,    hune   recitabitis  :    Benedicite  omnia  opéra  Domini  Do 
mino,  hymnumque  dicito  :  Gloria  in  excelsis  Deo,  et  quae  sequuntur.  (Lib.  de  Vir- 
ginitat.,  20.) 

4.  Chrysost.,  Hom.  68  ;  Hom.  3  et  g  in  Ep.  ad  Coloss.  ;  Hom.  in  îsaiam. 

5.  Ps.  148,  149,  i5o.(V.  Christ,  Anthologia,  pp.  xxx-xxxi.) 

6.  Ella  Adaïewsky,  Les  Chants  de  l'Eglise  grecque.  (Rivista  musicale  italiana,  1901, 
fasc.  3,  pp.  579,  584,  586.) 
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4e  mode. 


K'j-pi-  e     o  0£-ôç,       ô  'Ap/oç     xoù  0e-où,      6    T-loç      xoù    Ilatpôç,  ô    al-    pcov  ttjV  àuap- 

xt-      av  toù  xo-       apiou,  è-  Xé-7]-aov  7]fi.à;,    ô     al'-    pa>v  tàç  àfiap-n-       a;  xoù  xo-    ajjiou. 

Traduction  :  Seigneur  Dieu,  Agneau  de  Dieu,  Fils  du  Père,  qui  prends  le  péché  du  monde, 
aie  pitié  de  nous,  toi  qui  prends  les  péchés  du  monde. 

LE  MÊME  CHANT  DANS  LA  LITURGIE  ARMÉNIENNE  l 


^=^Ë^=SÊË^ 


3^5 


^ 


=F^=F 


g 


zM=*±=f. 


t=ÉZ 


é    é. 


Parq 


i  bard-souns  As-toudjô,  iev     ier-kir  khaghaghoutioun     i  mar-  dik 


i 


b-^ — *~ 


« 


5 


ÏÊ 


Trf g g~ 


-Er-d- 


hadjouthioun  :    iev  orhnouthioun  quiez  i       bard-souns. 


Ohrnial  es  Ter  Astouad) 


-Xnpr^u 


ï 


mier.  Orhnemq  ez-quiez  iev     go-vemq  ezquiez.  (pour  finir)   A-  men. 

Traduction  :  Gloire  à  Dieu  dans  les  cieux  et  paix  sur  terre;  aux  hommes  bonne  vo'onté. 
Nous  te  louons  dans  les  cieux.  Béni  sois-tu,  Seigneur  notre  Dieu.  Nous  t'adorons  et  te  glori- 
fions   Amen. 

Dans  l'Eglise  milanaise,  cette  hymne,  appelée  Laus  angelorum  magna, 
se  chantait  à  Laudes,  tous  les  jours,  excepté  le  Samedi  saint,  et  se 
plaçait  entre  le  psalmus  directus  et  l'hymne.  Le  Gloria  in  excelsis  a 
disparu  de  l'office  ambrosien,  lors  de  la  réforme  du  bréviaire,  faite  par 
saint  Charles  Borromée,  au  xvie  siècle  "2. 

Saint  Césaire  et  saint  Aurélïen  d'Arles,  dans  leurs  Règles  monas- 
tiques, prescrivent  le  chant  du  Gloriain  excelsis, aux.  heures  matutinales, 
les  dimanches  et  les  jours  de  fête  3.L'Antiphonaire  irlandais  de  Bangor 
(vue  siècle)  le  place  à  l'office  de  matines  et  de  vêpres  4.  Le  quatrième 
concile  de  Tolède  (en  (533)  en  fait  également  mention  parmi  les  hymnes 
qu'on  doit  admettre  dans  les  églises  d  Espagne  5.  - 

On  chantait  encore  le  Gloria  in  excelsis  pour  rendre  grâces  à  Dieu, 
soit  après  un  miracle6,  soit  à  la  conclusion  des  conciles,  comme  cela 
se  fit  après  le  sixième  concile  œcuménique   et    le  huitième  concile  de 


i.  Jamagirq  (édition  d'Etchmiadzin,  p.  56).  Communiqué  par  M.  P.  Aubry. 

2.  Magistretti,  La  liturgia  délia  cliiesa  Milanese  net  secolo  IV,  Milan,  1899, 
pp.  1  38,  145.  —  V.  le  texte  du  Gloria  milanais,  ibid.,  p.    204. 

3.  Cœsar.  Arelat.,  Reg.    monast.,   c.  21.  —  Aurelian.,   Reg.  (ap.    Martène,  t.   IV, 

pp.  44,  4:'  • 

4    Warren,  The  lilurgy  and  ritual  of  the  Celtic  Church,  p.  197,  note  2. 

5.  Nam  et  ille  hymnus  quem  nato  in  carne  Christo  Angeli  cecinerunt  :  Gloria  in 
excelsis  Deo  et  in  terra  pax  hominibus  bonœ  voluntatis  ;  reliqua,  quae  sequuntur, 
ecclesiastici  doctores  composuerunt.  (Conc.   Tolet.  IV,  can.  i3.) 

6.  Gregor.  Turon.,  De  Mime.  S.  Martini,  1.  1,  c.  33  ;  De  Glor.  mart.,  1.  II  c.  2?; 
Hist.,  I.  IV,  c.   iti 


—  o  9 1   — 

Tolède,  ou  bien  en  signe  de  joie,  ce  qui  eut  lieu  lors  de  l'entrevue  de 
Pépin,  fils  de  Charlemagne,  avec    le   pape   Léon   III  i. 

La  première  mention  du  Gloria  in  excelsis  chanté  à  la  messe  se 
trouve  dans  le  Liber  pontificalis,  disant  que  le  pape  Télesphore  (  127- 
1 38)  ordonna  de  le  chanter  avant  le  saint  sacrifice  dans  la  nuit  de 
Noël 2.  Cette  prescription,  comme  le  cardinal  Bona  en  fait  la  remarque a, 
ne  s'appliquait  probablement  qu'aux  premières  paroles  de  l'hymne, 
telles  qu'elles  se  trouvent  dans  la  liturgie  de  saint  Jacques,  où,  après  la 
prière  qui  suit  le  baiser  de  paix,  le  prêtre  dit  trois  fois,  en  faisant  le 
signe  de  la  croix  sur  les  dons  :  «  Gloire  à  Dieu  dans  les  cieux  et  paix 
sur  terre  aux  hommes  de  bonne  volonté,  èv  ùvôpîmoiç  ivoûxia  4  ». 

Dans  les  Constitutions  apostoliques,  au  moment  de  la  communion, 
après  que  l'évèque  a  dit  :  «  Ta  à;  fia.  xolq  àyioiç, Sancta  sanctis  »,  le  peuple 
répond  :  «  Un  seul  saint,  un  seul  Seigneur,  un  seul  Jésus-Christ  dans 
la  gloire  de  Dieu  le  Père,  béni  dans  tous  les  siècles.  Amen.  Gloire  à 
Dieu  dans  les  cieux  et  paix  sur  terre  aux  hommes  de  bonne  volonté. 
Hosanna  au  fils  de  David.  Béni  soit  celui  qui  vient  au  nom  du  Seigneur. 
Dieu  et  Seigneur,  il  nous  est  apparu.  Hosanna  au  plus  haut  des 
cieux  5  ». 

Dans  la  liturgie  copte,  c'est  à  la  prière  du  baiser  de  paix,  avant  le 
Canon,  que  le  prêtre  récite  les  premières  paroles  de  l'hymne  :  «  Gloire 
à  Dieu  dans  cieux,  etc.  6  ». 

CHANT  DU  GLORIA  IN  EXCELSIS  A  LA  MESSE  COPTE  < 


Le  prêtre  :       Je     ou-     ô      em  eph-nou-  ti    chen   ni      et   cho-  ci, 


.J-fc Fv— TT       h     -A — iT fr^g^-FS—  =^T~  I   j       , T~  N      N       k=j=» 


nem  ou-  hi-     n-  ni      hi-  jen        pi-        ca-     hi,  nem     ou-  ti    ma-  ti      chen 


ni-  rô-  mi. 

Traduction  :  Gloire  à  Dieu  dans  les  cieux  et  paix  sur  terre  ;  aux  hommes  bonne  volonté. 

Le  pape  Symmaque  (498-514)  ordonna  de  chanter  le  Gloria  in  excel- 
sis à  la  messe,  tous  les   dimanches  et  aux  fêtes   des  martyrs  s.  C'était 


1.  Martène,  De  ant.  Eccl.  rit.,  1.  I,  c.  iv,  art.  3. 

2.  Ut   ante    sacrificium   hymnus  diceretur  angelicus,  hoc  est,  Gloria   in    excelsis 
Deo,  tantum  noctu  natale  Domini.  (Lib.  Pont.,  I,  p.  129.) 

3.  Bona,  Rer.  liturg.,  1.  II,  c.  4.  —   Cf.  Magani,  L'antica  liturgia  romana,  Milan, 
1898,  t.  II,  p.  87. 

4.  Brightman,  Liturgies,  p.  45. 

5.  Const.  Apost.,  1.  VIII,  c.  i3. 

6.  Bute,  The  Coptic  morning  service,  p.  j5. 

7.  Communiqué  par  le  R.  P.  Badet. 

8.  Hic  constituit  ut,  omni  die  dominico  vel  natalitia  martyrum,  hymnus  Gloria  in 
excelsis  diceretur.  (Lib.  Pont.,  I,  p.    260.) 
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alors  l'irymne  telle  que  nous  l'avons  aujourd'hui,  mais  pendant  long- 
temps l'usage  en  fut  réservé  aux  évêques.  Les  prêtres  ne  pouvaient  le 
réciter  que  le  seul  jour  de  Pâques  '.  A  Rome,  ils  le  disaient  aussi  le 
jour  où  ils  prenaient  possession  de  leur  église  -.  Les  abbés  mitres  eux- 
mêmes  ne  pouvaient  le  dire  que  par  faveur  spéciale.  Le  pape  Zacharie, 
par  une  bulle  donnée  en  748,  concède  à  l'abbé  du  Mont-Cassin  le  pri- 
vilège de  chanter  le  Gloria  in  excelsis  à  la  messe  solennelle,  les  diman- 
ches et  les  jours  de  fête,  privilège  qui  fut  confirmé  au  commencement 
du  xie  siècle  par  Nicolas  II  et  Alexandre  II3. 

Bernon,  abbé  de  Reichenau,  mort  en  1045,  trouvait  étrange  qu'il  ne 
fût  pas  permis  aux  prêtres  de  dire  le  Gloria  in  excelsis  dans  la  nuit  de 
Noël,  où  les  anges  l'ont  chanté  pour  la  première  fois.  «  La  rubrique 
placée  en  tête  du  missel,  dit-il,  indique  bien  que  les  prêtres  romains 
n'ont  pas  coutume  de  le  réciter  ;  cependant  il  n'existe  aucune  interdiction 
de  la  part  de  saint  Grégoire  ou  des  autres  Pères  qui  s'oppose  à  ce  que 
nous  chantions  cette  hymne,  les  dimanches  et  les  jours  de  fête,  pour 
accroître  la  louange  de  Dieu  4  ». 

Cette  opinion  ne  tarda  pas  à  prévaloir  et,  dès  la  fin  du  xie  siècle, 
l'usage  autorisa  partout  les  prêtres  et  les  moines,  aussi  bien  que  les 
évêques,  à  réciter  le  Gloria  in  excelsis  à  la  messe,  au  moins  à  certains 
jours.  C'est  ce  que  témoignent  le  Micrologue,  vers  1090  5,  les  Us  de 
Cîteaux,  vers  1086  6,  les  statuts  des  Chartreux,  institués  en  1084,  et 
l'Ordinaire  du  Mont-Cassin,  rédigé  vers  le  même  temps  7. 

Les  anciens  rites  gallican  et  mozarabe  n'admettaient  pas  le  Gloria  in 
excelsis  h  la  messe,  mais  l'usage  romain  s'était  déjà  introduit  en  Espa- 
gne au  vme  siècle,  comme  l'assurent  Ethérius  et  Beatus,  qui  écrivaient 
en  785,    dans   leur  livre  contre  Félix  d'Urgel   et  Elipand  de  Tolède  8. 

A  la  même  époque,  il  se  chantait  aussi  à  Milan,  car  on  le  trouve 
dans  le  missel  de  Biasca,  du  ixe  siècle  ;  seulement,  dans  le  rite  mila- 
nais, il  se  chante  avant  le  Kyrie  9. 

A  Rome,  du  temps  d'Amalaire,  on  le  disait  même  pendant   l'Avent  ; 


t.  Dicitur  Gloria  in  excelsis  Deo,  si  episcopus  fuerit,  tantummodo  die  domi- 
nico,  sive  diebus  festis  ;  a  presbyteris  autem  minime  dicitur,  nisi  solo  in  Pascha. 
{Sacrament.  gregor.,  ap.  Muratori,  Lit.  rom.  vet.,  t.  II,  col.  1.  —  Ord.  rom.,  I,  25, 
ap.  Mabillon.) 

2.  Et  cum  pervenerit  ad  ecclesiam,  ponitur  sedes  latus  altare,  et  habet  licentiam 
sedere  eodem  die,  et  in  vigilia  Paschœ  tantum,  et  dicere  Gloria  in  excelsis  Deo. 
(Cod.  S.  Amandi,  ap.  Duchesne,  Origines,  p.  477.) 

3.  Tosti,  Storia  délia  Badia  di  Monte  Cassino,  t.  I,  pp.  27,;,  421,  449. 

4.  Bern.  Augiens.,  De  quibusdam  rébus  ad  Missam  spectant.,  c.   2. 

5.  In  omni  festo  quod  plénum  habet  officium,  excepto  intra  Adventum  Domini,  et 
Septuagesimam,  et  Natale  Innocentum,  tam  presbyter  quam  episcopus  Gloria  in 
excelsis  dicunt.  (Microlog.,  c.  2.) 

6.  Gloria  in  excelsis  nunquam  omittitur,  nisi  in  Adventu  Domini  et  Septuage- 
sima  usque  ad  Pascha.  (Udalric,  Consuet.   Cluniac.) 

7.  V.  Lebrun,  Explication  de  la  Messe,  1.  I,  part.  II,  art.  3. 

8.  Sic  in  missa,  non  solum  dominicis  diebus,  sed  etiam  quibuscumque  festivitati- 
bus,  Gloria  in  excelsis  Deo,  et  in  terra  fax  hominibus  conclamamus.  (Ethérius  et 
Beatus  adversus  Elipandum,  1.  I.) 

9.  Magistretti,  op.  cit.,  p.  75. 
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mais  cette  coutume  n'était  pas  ancienne,  affirme-t-il  K  Il  en  était  encore 
ainsi  au  xne  siècle,  car  le  onzième  Ordo  romain  marque  qu'on  doit 
le  chanter  tous  les  dimanches  de  l'Avent  \  Cet  usage  n'était  cependant 
pas  général,  car  le  Micrologue  et  les  Us  de  Cîteaux,  à  la  fin  du  xie  siècle, 
excluent  le  Gloria  in  excelsis  du  temps  de  l'Avent  3. 

Jusqu'au  xvie  siècle,  dans  certaines  églises  de  France  et  d'Allemagne, 
on  ne  le  chantait  le  Jeudi  saint  qu'à  la  messe  pontificale  où  se  fait  le 
saint  chrême  4. 

L'évêque  de  Bethléhem  avait  le  privilège  de  le  réciter  tous  les  jours 
et  à  toutes  les  messes  5. 

D'après  les  anciens  Ordo  romains,  le  pontife  entonnait  le  Gloria,  la 
face  tournée  vers  le  peuple,  et  tout  le  chœur  continuait  ensuite  °. 

A  Milan,  c'était  le  maître  des  écoles  qui  le  chantait  en  entier,  excepté 
aux  principales  solennités  :  ces  jours-là,  il  s'arrêtait  à  Snscipe  depreca- 
tionem  nostram,  et  les  lecteurs  poursuivaient  le  chant  de  l'hymne  jus- 
qu'à la  fin  7. 

Le  chant  du  Gloria  in  excelsis,  tel  qu'il  se  disait  autrefois  à  Laudes, 
dans  le  rite  ambrosien,  n'est  qu'une  simple  récitation  sur  le  sol,  avec 
cadence  sur  le  fa.  A  la  fin  de  certaines  phrases,  ou  même  de  certaines 
incises,  la  modulation  est  plus  ornée  et  s'élève  jusqu'à  Vut,  avant  de 
retomber  sur  le  fa,  par  une  broderie  sur  les  notes  intermédiaires.  Le 
Gloria  est  suivi  d'une  série  de  versets  qui  se  chantent  de  la  même 
manière,  mais  la  cadence  finale  du  morceau  se  fait  sur  le  mi8. 

Dans  le  graduel  romain,  la  mélodie  du  Gloria  qui  paraît  la  plus 
ancienne  est  celle  des  dimanches  ordinaires.  Paris  de  Crassis,  au  com- 
mencement du  xvie  siècle,  assure  que  la  très  antique  coutume  de  la 
chapelle  papale  a  toujours  été  de  chanter  le  Gloria  sur  ce  même  ton,  qui 
était  alors  celui  des  doubles  majeurs  et  mineurs  9. 

A  partir  du  xe  siècle,  on  composa  de  nouveaux  chants  pour  l'hymne 
angélique.  Brunon,  évêque  de  Toul,  plus  tard  pape  sous  le  nom  de 
Léon  IX,  mort  en  1054,  fit  un  Gloria  célèbre  pour  les  fêtes  solennelles, 
in  snmmis  festis,  qui  se  chante  encore  dans  les  diocèses  de  Cologne,  de 
Trêves  et  de  Strasbourg  10. 

i.  Vidi  tempore  prisco  Gloria  in  excelsis  Deo  prsetermitti  in  diebus  Àdventus 
Domini.  (Amalar.,  Ecoles.  Offic,  1.  III,  c.  40.) 

2.  Gantât  Missam  cum  Gloria  in  excelsis  Deo,  sicut  "in  aliis  Dominicis,  usque  ad 
"Natalem  Domini.  (Ord.  Rom.  XI,  n.  4.) 

3.  V.  les  textes  cités  plus  haut  et  Microlog.,  c.  3o. 

4.  Durand,  Rationale,  1.  IV,  c.  i3,  n.  5.   —  Cf.  Lebrun,  op.  cit.,  1.  I,part.  II,  art.  3. 

5.  Durand,  ibid. 

6.  Dirigens  se  Pontifex  contra  populum  incipit  :  Gloria  in  excelsis  Deo.  {Ord. 
rom.  1,  n.  g.)  —  Deinde  vero  totus  respondet  chorus.  [Ord.  rom.  II,  n.  6.) 

7.  Beroldus,  édit.  Magistretti,  p.  49. 

8.  V.  Revue  du  Chant  grégorien,  avril  1897. 

9.  Vetustissimum  esse  capellae  papalis  morem,  ut  eodem  tono  invariato  cantetur 
hymnus  angelicus  his  notis  :  ut  re  fa  fa  mi  fa  sol  fa  mi,  sol  fa  mi  mi,  quae  est  me- 
•lodia  hodieque  usitata  in  festis  quibusvis  duplicibus,  et  majoribus.  (Ap.  Gerbert, 
De  cantu  et  musica  sacra,  t.  I,  p.  378.) 

10.  Schubiger,  Die  Sàngerschule  St  Gallens,  Einsiedeln,  1 858,  p.  58.  —  Ce  Gloria 
>est  reproduit  dans  le  Liber  gradualis  de  Dom  Pothier,  In  festis  solemnibus,  n°  1. 
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Le  Gloria  des  doubles  (messe  dite  de  Angelis)  a  beaucoup  d'analogie 
avec  un  des  chants  grecs  de  la  grande  doxologie  matutinale  conservés, 
paraît-il,  d'après  la  tradition  de  saint  Jean  Damascène.  Des  phrases- 
entières  paraissent  calquées  sur  la  mélodie  byzantine1.  Cet  emprunt  ne 
doit  pas  nous  surprendre,  car  le  Gloria  in  excelsis  était  autrefois  chanté 
en  grec,  à  la  première  messe  de  Noël,  à  Rome  et  dans  plusieurs 
églises  de  France  2. 

Une  bulle  d'Innocent  IV,  donnée  au  palais  de  Latran,  en  la  onzième 
année  de  son  pontificat  et  le  huit  des  calendes  de  janvier (23  janvier  12D4),. 
approuve  un  nouveau  chant  du  Gloria,  destiné  aux  solennités  de  la 
bienheureuse  Vierge  Marie  et  composé  par  le  margrave  de  Misnie, 
Henri,  surnommé  X Illustre   et  le  Clément 3. 

Cette  approbation  pontificale  et  les  termes  dans  lesquels  elle  est  rédi- 
gée laisseraient  supposer,  comme  le  pense  Dom  Pothier  4,  qu'il  s'agis- 
sait non  seulement  d'un  chant  nouveau,  mais  de  versets  intercalés  avec 
le  texte  du  Gloria  ;  car,  de  même  que  le  Kyrie,  le  Gloria  in  excelsis  fut,, 
au  moyen  âge,  orné  de  tropes,  dont  les  paroles  se  mélangeaient  au 
texte  liturgique.  Les  tropes  du  Gloria  portaient  le  nom  de  laudes,  qui 
avait  d'abord  servi  à  désigner  le  Gloria  lui-même  5. 

lis  étaient  déjà  en  usage  au  commencement  du  xie  siècle  et  sont  men- 
tionnés dans  les  actes  du  concile  de  Limoges,  qui  s'ouvrit  le  18  novem- 
bre io3i  6. 

Parmi  les  laudes  du  Gloria,  les  unes  sont  spéciales  à  tel  ou  tel  jour 
de  l'année  liturgique,  d'autres  conviennent  à  toutes  les  fêtes. 

Quelquefois  les  laudes  débutent  par  une  sorte  de  préface  ou  d'intro- 
duction à  l'hymne  angélique,  comme  ce  trope  pour  le  jour  de  Noël  : 

«  Lœtentur  cœli  cœlorum  et  exsultet  omnis  orbis  terrarum,  quia  hodie 
Christus  de  Virgine  Maria  natus  est.  Jubilemus  omnes  cum  angelis,  cla- 
mantes et  dicentes  :  Gloria  in  excelsis  Deo  »  7. 

Ou  bien  elles  commencent  par  une  prière  à  l'évêque,  que  l'on  invite 
à  entonner  le  cantique  des  Anges  : 

«  Ad  rogandum  episcopum  :  Summe  sacerdos,  emitte  vocem  tuam,  et 
recita  nobis  Angelorum  cantica,  que precinuerunt  régi  nato  Domino.  Eiar 
die,  Domine  8.  » 


i.V.  Gastoué,  Grecs  et  Latins.  Le  chant  du  Gloria  in  excelsis.  (Tribune  de  Saint- 
Gervais,  1897,  p.  7.) 

2.  Martène,  De  ant.  Eccl.  rit.,  I.  I,  c.  ni,  art.  2,  n.  6. 

3.  Gerbert,  op.  cit.,  t.  I,  p.  382. 

4.  V.  Revue  du  Chant  grégorien,  août  1897. 

5.  Léon  Gautier,  Histoire  de  la  poésie  liturgique  au  moyen  âge.  Les  Tropes,. 
pp.  5i  et  252. 

6.  Labbe,  Concil.,  t.  IX,  p.  890.  —  Le  moine  d'Angoulême  (mort  en  1034)  fait 
remonter  la  première  origine  des  tropes  du  Gloria  au  pape  Adrien  II  et  même  ai 
saint  Grégoire  ;  mais  M.  L.  Gautier  rejette  son  témoignage  comme  sans  valeur.  (V. 
L.  Gautier,  op.  cit.,  p.  38,  note  2.) 

7.  Léon  Gautier,  op.  cit.,  c.  17,  Les  Tropes  de  la  première  époque.  Le  Gloria  in 
excelsis. 

8.  Tropaire-prosier  de  l'abbaye  Saint-Martin  de  Montauriol,  par  l'abbé  Camille 
Daux,  Paris,  1901,  p.   56.  —  Cf.  L.  Gautier,  op.  cit.,  p.  24G. 
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Après  cela,  les  tropes  se  développent  en  prose  ou  en  vers,  alternant 
avec  les  paroles  de  Thymne,  et  sont  parfois  doublés  ou  même  triplés 
pour    chaque   phrase  du  texte  qui  est  également  répétée  plusieurs  fois. 

La  partie  la  plus  développée  des  laudes  est  la  fin  du  Gloria.  Après  les 
paroles  :  Tu  solus  altissimus,  Jesu  Christe,  souvent  même  avant  ces  der- 
niers mots,  on  ajoutait  un  trope  très  étendu,  qui  prit  de  bonne  heure 
le  nom  de  Regnum  tuum  solidum.  L'origine  de  cette  dénomination  se 
trouve  dans  le  plus  ancien  tropaire  de  Saint-Gall,  où  ce  trope  est  ainsi 
formulé  :  «  Regnum  tuum  solidum  permanebit  in  œternum.  » 

La  s}rllabe  per  de  permanebit  y  porte  à  elle  seule  deux  lignes  de  voca- 
lises. Cette  formule  s'allongea  bientôt  indéfiniment  et  devint  une  vérita- 
ble prose,  prosula  in  Gloria  in  excelsis,  d'une  longueur  souvent  déme- 
surée, ornée  de  jubili  et  démodulations  interminables.  Plus  rarement, 
les  laudes  se  terminent  par  un  trope  assez  développé  de  Y  Amen  l. 

Le  pape  Nicolas  V,  au  milieu  du  xv6  siècle,  défendit  de  chanter  le 
Gloria  avec  ces  interpolations  dans  la  chapelle  papale  -.  Un  siècle 
après,  elles  disparurent,  dans  la  plupart  des  églises,  avec  les  réformes 
liturgiques  de  saint  Pie  V. 

(A  suivre.)  Abbé  J.  Dupoux. 


i.  L.  Gautier,  op.  cit.,  ce.  17  et  18. 
2.  Gerbert,  De  cantu,  etc.,  t.  I,  p.  382. 


LES    TONS    DE    TRANSPOSITION 

DU    PLAIN-CHANT 


UN    COIN    DE    LA    TECHNIQUE    ANTIQUE 


I 

On  n'a  pas  étudié  quelque  peu  soigneusement  les  divers  traités  de 
•chant  ecclésiastique,  des  plus  anciens  aux  plus  modernes,  sans  avoir 
■été  frappé  d'un  fait  curieux  :  aucun  de  ces  traités  ne  paraît  convenir 
complètement  à  l'état  de  la  cantilène  liturgique  du  moment  où  ils 
furent  rédigés. 

Parmi  les  traités  anciens  surtout,  il  semble,  a  première  vue,  qu'un 
des  côtés  de  l'enseignement  nous  échappe. 

Tantôt,  en  effet,  les  auteurs  s'attachent  à  décrire  les  formules  des  huit 
tons,  tantôt  ils  se  bornent  à  expliquer  les  genres  des  intervalles  et  à 
nous  donner  la  constitution  des  gammes  empruntées  aux  théoriciens 
de  l'antiquité. 

Mais,  d'un  côté  et  de  l'autre,  il  manque  visiblement  quelque  chose, 
qui  ne  peut  être  qu'un  enseignement  oral  de  la  tradition,  nous  faisant 
défaut  à  l'heure  actuelle. 

Parmi  ces  points,  l'un  des  plus  intéressants  et  des  plus  pratiques  est 
assurément  celui  qui  concerne  la  transposition  ordinaire  des  mélodies 
ecclésiastiques.  Ces  mélodies  étant  toutes  notées  dans  des  gammes  sans 
accidents  ou  presque,  elles  sont  naturellement,  à  quelques  exceptions 
près,  ou  trop  graves,  ou  trop  élevées,  pour  l'exécution  :  il  faut  donc 
nécessairement  les  ramener  à  un  diapason  mo}^en. 

Dans  l'usage  ordinaire,  les  plain-chantistes  se  servent  pour  cela  des 
dominantes  :  on  prend  la  dominante  notée  sur  un  ton  donné,  générale- 
ment /a,  pour  les  voix  moyennes,  sauf  pour  les  3e  et  8e  tons,  dans  les- 
quels la  dominante  étant  surélevée  d'un  degré  par  rapport  aux  autres 
modes,  on  la  prend  généralement  pour  l'exécution  un  demi-ton  plus 
haut  que  les  autres. 

Vis-à-vis  de  la  musique  moderne,  ce  procédé  est  celui  qui  consisterait 
à  noter  toutes  les  compositions  dans  une  gamme  majeure  ou  mineure 
sans  armature,  et  à  les  transposer  suivant  leur  tessiture,  dans  un  ton 
donné. 


-  3g7  - 

Cela,  au  lieu  d'être  laissé,  comme  autrefois,  aux  exécutants,  est  main- 
tenant prévu  par  la  notation  et  entré  dans  le  langage  musical,  de 
sorte  qu'au  lieu,  par  exemple,  de  dire  :  gamme  majeure  transposée  en  fa, 
on  dit  ton  de  fa  majeur, ou  simplement^  wo/ewr.  En  réalité,  le  ton  fa  ne 
peut  être  ni  majeur  ni  mineur,  et  il  s'agit  ici  d'une  particularité  de  la 
langue  musicale,  comprise  des  initiés,  sans  qu'il  soit  besoin  d'un  long 
commentaire. 

Je  prétends  qu'il  en  a  été  de  même  dans  l'antiquité  et  au  moyen  àger 
et  cette  observation  nous  donnera  la  clef  de  confusions  faites  par  divers 
auteurs  entre  les  échelles  modales  sans  accident  et  les  échelles  transpo- 
sées de  ces  mêmes  modes. 

Et  la  confusion  —  qui  souvent  n'est  qu'une  simple  apparence  —  a 
dû  être  facile  !  Continuant  la  comparaison  d'il  y  a  un  instant  avec 
notre  musique  actuelle,  retenons  ceci,  que  la  mélopée  antique,  au  lieu 
de  deux  gammes,  se  servait  des  échelles  qu'on  peut  établir  sur  chacun 
des  degrés  de  la  gamme. 

Nous  pouvons  avoir  la  gamme  de  ré,  sans  accidents,  la  gamme 
majeure  de  ré,  et  la  gamme  mineure  du  même  ton,  c'est-à-dire  les 
gammes  majeure  et  mineure  types  transposées  sur  le  ton  ré.  Si  nous 
transposons  ainsi  sur  le  même  ton  les  diverses  gammes  naturelles, 
nous  obtiendrons  les  variétés  suivantes  : 


Gamme  majeure 

ou  mode  d'ut, 

ton  de  ré  : 


MODE    DE  RE    SANS    ACCIDENTS 


i^ 


Gamme  mineure 

ou  mode  de  la, 

même  ton  : 


~$ 1 

v, n 

r?n      rj 

V\) 

1         a 

Cette  gamme  mineure  peut  être  avec  sensible,  ou  sans  sensible. 


Mode  de  mi,  transposé  en  ré 


de  sol 


■■  mnn 


de   si 


de  fa 


— n^a-s— 
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Et  tout  cela  sera  du  ton  de  ré,  avec  des  gammes  dont  les  unes  dif- 
fèrent d'une  autre,  quelquefois  par  l'absence  de  la  sensible,  ou  encore 
par  la  différence  d'un  intervalle. 

Supposez  toute  notre  musique  régie  par  ce  procédé,  et  vous  aurez 
ainsi  l'idée  des  confusions  faciles  à  faire  entre  ces  gammes,  ces  tons,  ces 
modes  plus  ou  moins  voisins. 

La  même  chose  se  produit  dans  l'étude  de  la  modalité  du  plain-chant, 
avec  cette  différence  que  nous  n'avons  plus  l'ancienne  tradition  orale 
pour  nous  guider. 

Il  nous  faut  donc  extraire  des  vieux  auteurs  tout  ce  qu'il  est  possible 
de  leur  emprunter,  et  compléter  leurs  défectuosités  par  l'étude  d'au- 
tres auteurs. 
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II 


A  l'époque  de  sa  formation  et  de  la  classification  de  ses  mélodies,  la 
cantilène  ecclésiastique  est  régie  par  le  système  tonal  de  l'antiquité 
gréco-romaine,  modifié  en  certains  points  de   détail. 

Les  gammes  types,  qui  nous  sont  données  dans  les  auteurs  expliqués 
par  M.  Gevaërt  (i),  sont  classées  en  partant  du  haut  de  l'échelle  : 


La  première  octave  (la)  est  Vhfpodorienne  ou  Yéolienne  ;  la  seconde 
(sol),  Yhypophrygienne,  exViastienne  ;  celle  de  fa,  Vhypolydienne\  celle 
de  mi,  la  dorienne  ',  celle  de  ré,  la  phrygienne  ;  celle  d'ut,  la  lydienne  ; 
celle  de  si,  la  mixolydienne. 

Comment  transposer  toutes  ces  gammes  dans  un  diapason   moyen  ? 

Il  y  a  deux  procédés. 

Le  premier,  celui  sur  lequel  s'étendent  avec  complaisance  les  auteurs 
de  l'antiquité  et  du  haut  moyen  âge,  a  dû  être  imaginé  surtout  pour 
faire  ressortir,  en  les  mettant  côte  à  côte,  la  différence  des  diverses 
octaves  modales. 

Il  consiste  à  transposer  toute  l'échelle  en  montant,  de  degré  en  degré, 
mais  en  respectant  l'ordre  des  tons  et  demi-tons  qui  séparent,  à  l'aigu, 
la  plus   haute  note  des  octaves  ci-dessus  désignées. 

Expliquons  ce  système  tel  que  l'expliquent  les  auteurs  de  l'époque 
dont  nous  parlons,  du  ve  au   ixe  siècle  (2). 

Boèce  surtout,  dont  le  remarquable  traité  domine  tout  l'enseignement 
musical  du  moyen  âge,  nous  édifie  assez  nettement  sur  la  transposi- 
tion des   échelles  modales  (3). 

Pour  rendre  le  système  patent,  il  écrit  dans  un  tableau  unique  la 
transposition  avec  les  caractères  musicaux  des  anciens  Grecs,  disposant 
les  indications  des  sons  en  séparant  par  une  colonne  blanche  ceux  qui 
sont  distants  d'un  ton. 

Le  même  tableau  est  ici  reproduit,  en  remplaçant  les  signes  grecs 
par  des  chiffres  se  référant  aux  anciens  noms  des  degrés  de  la  gamme, 
proslambanomène,  Irypale  hjpaton,  lichanos  hypaton,  etc.  (Ces  noms  ont 
quelque  analogie  avec  nos  expressions  de  tonique,  sus-tonique,  médiante, 
etc.,  tout  en  signifiant  cependant  autre  chose.) 

Ce  tableau  sera  seulement  complété  par  l'indication,  en  notes  mo- 
dernes, de  l'échelle  de  la  triple  octave  dans  laquelle  s'étend  ce  système  : 


ii)  Histoire  et  théorie  de  la  musique  dans  V  antiquité.  Cf.   du    même    auteur:    La 
mélopée  antique  dans  le  chant  de  V Église  latine,  p.  1. 

(2)  Boèce,  Cassiodore,  Isidore,  Aurélien,    l'anonyme  II    de  Gerbert,  Script.,   t.  I, 
p.  338. 

(3)  De  Institutione   musica,  lib.  V,  éd.  Friedlein  ;  Leipzig,  Teubner,  1867.  Voyez 
surtout  1.  IV,  i5,  16,  17,  pages  341  et  seq. 
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Ce  tableau  est  en  somme  le  même  que  M.  Gevaè'rt  a  dressé  en  résu- 
mant les  auteurs  de  l'antiquité  :  il  n'en  diffère  que  par  la  hauteur  du 
diapason  (i).  Boèce  et  les  théoriciens  postérieurs,  jusqu'au  ixe  siècle,, 
ont  donc  fidèlement  gardé  l'enseignement  des  anciens. 

L'échelle  primitive,  ainsi  transposée  à  travers  les  divers  tons  de  la 
gamme,  amène  côte  à  côte,  dans  l'octave  moyenne,  les  diverses  échelles 
modales  :  Yhypodorien,  élevé  d'une  octave  ;  Vhypophrygien,  d'une  octave 
et  un  ton  ;  Vhypolydien,  d'une  octave  et  une  tierce,  etc.  Aussi,  on  a 
donné  à  chacune  des  transpositions  qui  amènent  une  échelle  donnée 
dans  l'octave  moyenne,  le  même  nom  qu'à  cette  échelle. 

Ainsi,  la  note  la  plus  grave  est  devenue  ton  hypodorien,  et  les  autres 
dans  l'ordre,  donnant  ainsi  une  gamme  dont  les  sons,  au  lieu  de  porter 
les  noms  qui  caractérisent  leur  fonction  dans  une  échelle,  sont  nommés 
chacun  ton,  ou  trope. 

Noms  modernes  :  la  si  ut  jj  ré  mi 

Noms    anciens  :   ton  hypodorien;  hypophrygien;  hypolydien  ;  dorien  ;   phrygien; 

Noms  modernes  :  fa  ît        sol  la 

Noms    anciens    :  lydien;  mixolydien  ;  hypermixolydien  (2). 

Il  ne  faut  donc  pas  confondre  ces  tons,  qui  désignent  une  note,  un 
son,  avec  les  échelles  (que  nous  appelons  maintenant  modes)  de  même 
nom. 

On  voit  ici,  en  effet,  que  l'appellation  ton  dorien  se  trouve  désigner 
la  note,  le  son  ré,  tandis  que  Y  échelle  dorienne  ou  mode  dorien  est  l'octave 
de  mi  à  mi  ;  et  ainsi  des  autres. 

Que  peut-il  en  résulter  dans  la  pratique  du  plain-chant  ? 


III 

Boèce  et  Cassiodore  aux  veet  vie  siècles,  Isidore  de  Séville  au  vnc,  nous 
décrivent  plus  ou  moins  complètement  le  système  exposé  plus  haut  ; 
mais,  à  première  vue,  on  n'y  voit  rien  qui  s'y  rattache  aux  huit  tons 
d'église,  aux  authentes  et  aux  plagaux. 

Au  vme  siècle,  Alcuin,  écrivant  pourCharlemagne,  donne  seulement 
une  définition  empruntée  à  des  auteurs  plus  anciens,  suivie  immédia- 
tement de  la  première  mention  qui  nous  apparaisse  des  authentes  et  des 
plagaux'.  Le  musicien,  dit-il,  doit  savoir  qu'il  y  a  huit  tons  dans  la  mu- 
sique ;...  on  définit  ainsi  le  ton  :  le  ton  est  une  différence  ou  quantité  de 
toute  la  constitution  harmonique,  qui  consiste  dans  l'élévation  ou  la 
tenue  des  sons.  Les  noms  parmi  nous  usités  prennent  leur  principe  de 

(1)  La  Mélopée  antique,  p.  20. 

(2)  Cette  échelle  a  été  complétée  par  si\>  ton  hypoiastien,  «(  ton  hypoéolien,. 
mi  i>  toniastien,  fa  ton  éolien,  la  \>  hyperiastien,  etc. 

Cependant  il  faut  remarquer  que  les  tons  hypolydien  et  lydien  ont  été  placés  en 
ut  8  et/a  H,  uniquement  peut-être  parce  que  la  transposition  théorique  amène  côte 
à  côte,  dans  la  même  octave  moyenne,  les  diverses  espèces  d'octave. 


—  401   — ' 

Y  autorité  et  de  tordre  [de  ces  tons]  ;  quatre  en  effet  sont  nommés  au- 
thentes  ;  etc.  (  i). 

Au  ixe  siècle,  le  moine  Aurélien,  sans  décrire  le  moins  du  monde  le 
système  des  transpositions,  mais  en  donnant  l'ordre  complet  des  quinze 
-tons,  dit,  au  chapitre  vi  de  son  Traité,  après  avoir  décrit  les  différentes 
espèces  de  consonances  : 

...De  cet  ordre  il  résulte  quinze  sons,  six  consonances,  et  huit  tons... 
Vhypodorien  est  le  plus  grave  (2),  etc.  Au  chapitre  vm  : 

Nous  avons  dit  que  la  musique  tient  en  huit  tons,  par  lesquels,  etc.,  et 
l'auteur  reproduit  le  passage  d'Alcuin  plus  haut  cité. 

Enfin,  au  début  du  xe  siècle,  Hucbald  mêle  résolument  à  l'explica- 
tion des  tropes  de  transposition  les  formules  bizarres  nonanoeane,  noea- 
gis,  etc.,  et  identifie  les  tons  d'église  aux  tons  de  transposition,  dans 
cet  ordre  (3)  : 

1e1',  ton  dorien  octave  authente  (ré-ré) 

ae,     —  hypodorien  —  plagale  {la) 

3e,     —  phrygien  —  authente  (mi) 

4e,     —  hypophrygien  —  plagale  (si) 

5e,     —  lydien  —  authente  (fa) 

6e,     —  hypolydien  —  plagale  (ut) 


mixolydien  —      „i„„ni^     \  (so  ' 


authente  ) 
plagale 


Pour  Hucbald  donc,  (aussi  bien  que  pour  Aurélien),  et  pour  les  au- 
teurs qui  ont  écrit  après  eux,  les  tons  ou  tropes  sont  ainsi  disposés  : 

la  si  ut  ré  mi  fa  sol 

hypodorien,  hypophrygien,  hypolydien,     dorien,    phrygien,  lydien,  mixolydien. 

Quelle  est  la  différence  de  cette  gamme  à  la  précédente  ? 

Que  les  tons  lydien  et  hypolydien  sonxfa  et  ut,  au  lieu  de  fa  S  et  utt , 
■comme  dans  la  gamme  savante  des  tons  aristoxéniens,  plus  haut  décrite. 

Or,  on  a  vu  que  dans  les  échelles  d'octave  des  anciens,  la  lydienne 
•était  celle  d'ut,  l'hypolydienne  celle  de  fa  ;  il  y  a  évidemment  quelque 
rapport  entre  cela  et  l'échelle  des  tons  que  les  auteurs  nous  donnent  : 
quel  est  ce  rapport  ? 


11  est  bien  simple  :  il  ne  provient  pas,  ce  me  semble,  des  confusions 
faites  par  les  théoriciens  du  plain-chant  entre  les  échelles  d'octaves  et 
les  tropes  des  musicistes  antiques  (4). 

((1)  Gerbert,  op.  cit.,  p.  26. 

(2)  Gerbert,  p.  87. 

(3)  Gerbert,  p.  129  et  seq.  Faisons  ici  une  importante  remarque:  dans  cette  façon 
de  classer  les  octaves  authentes  et  plagales,  il  faut  toujours  compter  l'échelle  à 
partir  de  l'octave  aiguë  de  la  finale  ;  le  1er  ton  a  donc  pour  finale  ré,  le  2e  la,  etc. 
On  sait  que  l'usage  a  prévalu  de  compter,  —  on  ne  sait  pourquoi,  —  les  échelles 
plagales  dans  l'octave  de  la  dominante  de  l'authente  ;  cela  a  compliqué  tout  et 
amené  l'oubli  des   vraies  échelles  tonales  primitives. 

(4)  Cette  confusion  ne  leur  est  point,  en  effet,  imputable  et  remonte  en  tout  cas  fort 
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C'est  pour  nous  le  fil  de  la  tradition,  en  ce  qui  concerne  la  transposi- 
tion pratique  des  modes,  la  seconde  transposition  dont  nous  avons 
parlé  plus  haut. 

En  effet,  qu'est-ce  que  donner  aux  notes  ré,  mi,  fa,  les  noms  de  tons 
dorien,  phrygien,  lydien  ?  C'est  tout  simplement  indiquer  que  les  oc- 
taves dorienne,  phrygienne,  lydienne,  seront  exécutées  sur  les  notes  ré, 
mi,  fa. 

Donc,  les  chants  du  mode  dorien  (octave  mi)  seront  baissés  d'un  ton 
(ré,  çb),  ceux  du  mode  phrygien  (octave  ré-rë)  haussés  d'un  ton  [mi,  $)', 
ceux  du  lydien  haussés  d'une  quarte  ou  baissés  d'une  quinte  :  fa  =  ut. 

Or  il  suffisait  de  savoir,  par  la  tradition  évidemment,  à  quelles  octaves 
correspondaient  les  cantilènes  ecclésiastiques,  pour  les  rapprocher  im- 
médiatement du  ton  de  transposition  fixé  par  le  canon  ci-dessus. 

Ainsi,  premier  ton,  ton  dorien,  peut  signifier  deux  choses  : 

i°  En  n'envisageant  que  la  finale  notée  des  mélodies  du  premier 
ton,  l'expression  ton  dorien  indique  qu'on  transpose  sur  cette  finale, 
pour  l'exécution,  les  mélodies  de  l'échelle  dorienne  (i). 


i 


ré  ou  ton  dorien.  Echelle  dorienne,  transposée. 

2f  En  envisageant  l'ensemble  des  mélodies  du  premier  ton,  l'ex- 
pression ton  dorien  signifie  qu'on  les  exécute  sur  la  finale  de  l'octave 
dorienne,  soit  la  transposition  : 


Echelle  du  ier  ton,     transposée  sur  la  finale  dorienne. 

Le  raisonnement  sera  le  même  pour  le  ton  phrygien.  Ce  nom  signi- 
fiera à  la  fois  que  le  deuxième  authente  (3e  ton)  est  terminé  sur  la 
note  mi,  et  que  ce  ton  sert  à  exécuter  le  mode  phrygien  :  cette  trans- 
position rentre  donc   exactement  dans  la  précédente. 

De  même  encore  pour  le  ton  lydien.  L'échelle  lydienne  d'ut  est  en 
effet  celle  du  sixième  ton  ecclésiastique  ;  trop  grave,  ou  trop  aiguë,  on 
la  transpose  sur  la  note  fa  (avec  unb). 

Enfin  le  mixolydien,  ou  l'iastien  intense,  se  présente  habituellement 
sous  cette  forme  dans  les  chants  d'église  : 


fe=--F=^=fe=o^- 


4e  ton.  Finale  ou  Finale 


loin  avant  eux.  Déjà,  chez  les  anciens,  fait  remarquer  justement  M,  Gevaërt  (Mélo- 
pée, p.  22,  note  i),  divers  musiciens,  comme  Héraclide  du  Pont,  confondent  les  tons 
et  les  modes. 

(i)  Le  R.  P.  Dom  Gaïsser,  dans  Le  Système  musical  de  l'Eglise  grecque,  p.  34,  90 
et  ss.,  avait  cru  pouvoir  conclure  que  cela  signifiait  que  les  mélodies  du  premier 
ton  doivent  être  chantées  en  mode  dorien,  et  ainsi  des  autres. 
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Transposée   sur  le  ton   où    est  noté    l'iastien,    quatrième   authente 
(70  ton),  cette  échelle  est  placée  dans  un  diapason  moyen  : 


Finale 

Ton  mixolydien 

Or,  la  meilleure  preuve,  à  mon  avis,  que  c'est  bien  là  le  sens  à 
donner  à  ces  diverses  expressions,  c'est  qu'en  rattachant  à  ces  quatre 
principales  transpositions  les  quatre  autres  échelles  ecclésiastiques,, 
leur  étendue  se  trouve  encore  concorder  avec  d'autres  octaves  de  trans- 
position antique. 

Mais  —  et  c'est  ici  le  côté  le  plus  curieux  de  cette  recherche  —  il  ne 
faut  point,  pour  opérer  ce  rapprochement,  prendre  comme  tons  corres- 
pondant aux  premiers  ceux  que  la  théorie  ecclésiastique  désigne  comme 
plagaux,  mais  ceux  qui  leur  correspondent  d'après  le  système  antique, 
;  comme  hypo,  intenses,  etc. 

Et  cependant,  par  ailleurs, la  théorie  traditionnelle  reprend  ses  droits, 
premièrement  parce  que,  pour  rapprocher  ces  modes  des  premiers,  ce 
sera  le  moyen  des  dominantes  qui  nous  servira.  Nous  prendrons, en  effet, 
pour  les  exécuter,  les  dominantes  des  tons  non  compris  dans  le  tableau 
ci-dessus,  en  les  transposant  sur  le  même  ton  que  la  dominante  desdits 
modes  auxquels  ils  correspondent. 


Dominante 
Echelle  phrygienne   | 
transposée  : 
(i"  ton) 


Echelle  hypophrygienne,     transposée 
(quelquefois  8e  ton)  Dom. 


m 


fco:; 


~*-G-, 


m. 


îï- 


Octaves 
de 
transposition 
hypophr. 

SI -SI 


Echelle  dorienne 
transposée 
(3«  ton) 


Hypodorienne  (ou  éolienne),  transposée 
Dom.  (2e  ton)  Dom. 

ét-tf- 


I 


hypodor. 
la-la 


Echelle  lydienne 
transposée 
6  e  ton 


Dom. 


Hypolydienne, 

5e  ton 


transposée 


Dom. 


SpgP^sgg 


-g-tftt- 


m 


Echelle  mixolyd.        Dom. 

(ou  iastienne  intense)  | 

transposée  :    ffigjg  b    :g= 

(4e  ton        fogdr      e~» 

avec  b)        ^^ 


Iastienne  normale,  transposée 

(7e  ton)  Dom. 


=Ë3C 


iastienne 
mi  0-mi  b 


L'échelle  lydienne  d'ut  et  l'hypolydienne  en  fa  se  sont  tellement 
entremêlées  dans  les  mélodies  des  5e  et  6e  tons,  qu'il  est  à  peu  près 
impossible  de  les  démêler  avec  certitude.  On  voit  que  la  transposition 
indiquée  plus  haut  pour  le  5e  ton  ne  correspond  en  rien  au  ton  hypo- 
lydien,qui  serait  ut  d'après  le  système  traditionnel,  ut%  d'après  les  tons 
aristoxéniens. 
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Cependant,  en  suivant  la  règle  que  nous  avons  donnée, on  arrive  à  des 
remarques  extrêmement  curieuses. 

Les  graduels  grégoriens  dits  du  5e  ton,  rapprochés  des  mêmes  mélo- 
dies dans  le  chant  ambrosien,  peuvent  être  divisés  en  trois  classes, 
que  la  tradition  milanaise  paraît  avoir  conservées  bien  plus  conformes  à 
l'esthétique  antique  que  ne  le  fait  la  correction  romaine. 

i°  Mélodies  lydiennes.  —  Ces  mélodies  sont  en  ut,  ou  écrites  dans 
leur  transposition  en  fa.  Ex.  : 

fa 


hs— s— a — «- 


:< 


'iz^vî^iv 


11: 


m& 


f.  Qui  re- 


Respice  de  caelo  De-        us...     (finale) 
ut  grave 


gis,  etc.  P.  42  (47)  (1) 


==i* 


-r 


■sl 


t^fcâr 


Ste- 
nt  aigu 


phanus...  f.  Posi-tis  autem  ge- nibus...  P.  70  (7g1). 


JZ^ZJ^gj 


:fflb»& 


-■ — ■—■—■- 


r 


Vin-dica,  Domine...  (finale)  f.  Posu-e-  runt  morta-li-a,  etc. 

P.  83  (94). 

2°  Mélodies  hypolydiennes  intenses.  — ■  Ces  mélodies,  quoique  appar- 
tenant à  la  forme  harmonique  fa-la-ut,  sont  terminées  sur  la  tierce. 
Voici  plusieurs  débuts  : 

(b) 


X 


w 


« 


?*A- 


Speci-   o-     sus  for-      ma.  P.  76  (86). 
(b) 


s- 


Iz^lz^X^^zffv^ 


Domi- 

(b) 


ne, 


la-       bi-  a,  etc..  P.  143  (r 65). 


! 


-fr-a— »-a-^- 


Adju-va  nos   De-us.  P.  161  (188). 

3°  Mélodies  hypolydiennes. — ■  Ces  mélodies  sont  l'exception  :  elles 
sont  évidemment  apparentées  aux  précédentes,  mais  terminées  en  fa. 

Or,  dans  ces  conditions,  notre  transposition  a  parfaitement  sa  raison 
d'être  : 


Lydien 
transposé  : 

(6e  ton) 


Dom. 


hypolydien  intense  transposé  ;  variété  : 

5e  en  a  Dom. 


feE^=il|i§^iÉ 


^__tt  S— 1 


(1)  Ces  pages  sont  celles  de  la  partie  de  l'Antiphonaire  ambrosien  publié  pat  les 
Bénédictins  de  Solesmes,  Paléographie  Musicale,  t.  V-VI  ;  la  première  page  est  celle 
de  la  phototypie  du  mss.,  la  seconde  celle  de  la  transcription. 
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*£ 


Cela  a,  d'autre  part,  l'avantage  de  transposer  sur  le  même  ton  £3* 


l'hypodorien  et   Yéolien  (2e  ton),  et  l'hypolydien  intense  (5e  en  a),  tons 
notés  finale  /a,  dominante  ut  (1). 

Je  crois  donc  qu'un  certain  nombre  de  chants  grégoriens  du  5e  ton, 
finissant  en  /à,  devaient  autrefois  finir  en  la,  comme  les  mélodies  am- 
brosiennes  ci-dessus  signalées,  qui  sont  apparentées  à  nos  graduels  dits 
du  2e,  par  exemple  : 


H 


PÊStt 


a=^K^=r= 


Hase 


di- 


Une  autre  partie  de  ces  chants  a  passé  du  lydien  à  l'hypolydien, 
tel  le  graduel  Vindica  (voyez  plus  haut),  avec  transposition  à  la 
quinte  d'une   partie  de  la  mélodie  (2)  : 


£ 


3— *-.4v« 


^i!^tSr:t=^=:^ 


Vindica,  Domine, 


{finale)  y.  Posu-e-        runt  mortali-a,  etc. 

(11  juin,  Liber  Gradualis,  Solesmes,  2e  éd.,  p.  479.) 


IV 


Le  système  de  transposition  décrit  ici  a  donc  l'avantage  de  s'appli- 
quer à  la  forme  la  plus  antique  de  nos  chants  liturgiques  :  c'est  pour- 
quoi, après  avoir  ainsi  retrouvé  le  fil  de  la  tradition  des  plain-chan- 
tistes  anciens,  je  n'ai  pas  hésité  à  l'appliquer  (3). 

Or,  en  résumé,  —  et  c'est  encore  se  rattacher  à  une  tradition,  - —  il  en 
résulte  que  les  dominantes  ainsi  transposées  (sauf  une)  se  retrouvent 
toutes  sur  la  ou  sib. 


1er 


ton,  mode   phrygien, 
—        —       hypodorien 


dominante  si. 


4e  (avec  H)      — 
4e  (avec  \>,      — 

7e 


(   5e 
(  6e 


dorien  normal  (4) 
relâché 

ou  en  B)  (5) 
iastien  intense 

—  normal 

—  relâché 

hypolydien 
lydien 


) 


) 


—         la. 


—         si  t>. 


—  la. 


Amédée  Gastoué. 


(1)  Cf.  Gevaërt,  Mélop.  art.,  p.  3;5  ;  et  Dom  Pothier,  Revue  du   Chant  grégorien, 
4e  année,  p.  1 1 3. 

(2)  Cf.  Revue  du  Chant  grégorien,  10e  année,  p.  86. 

(3)  Dans  mes  Principaux  Chants  liturgiques,  Paris,  Poussielgue,  1903. 

(4)  Il  faut  se  rappeler  que  la  dominante  originale  de  ce  mode  est  à  la  quinte,  et 
non  pas  à  la  sixte. 

(5)  La    vraie   dominante  de  ce  ton  est  à  la  tierce,  et  non  pas  à  la   quarte.  Cl,  un 
passage  fort  peu  connu  d'Aurélien  de  Réomé,  à  la  fin  du  ch.  xm. 
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of  the  History  ôf  Music,  in  the  Conservatory  of  Music,  Oberlin  Collège.  London, 
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Voici  un  livre  intéressant  qui  nous  vient  d'Amérique.  Le  titre  indique  que  l'auteur 
s'est  placé  à  un  point  de  vue  spécial.  Ce  n'est  pas  seulement  une  histoire  de  la  mu- 
sique religieuse  qu'il  a  voulu  nous  donner  ;  il  a  bien  compris  que  la  musique,  lors- 
qu'elle est  appelée  à  rehausser  le  culte  divin,  est  autre  chose  qu'un  ornement  de  fan- 
taisie, que  chacun  peut  ajouter  à  sa  guise  aux  paroles  sacrées  :  elle  doit  être  l'impres- 
sion d'un  sentiment  intime  et  profond,  et  par  conséquent  elle  doit  varier  à  mesure  que 
varie  l'idée  que  se  fait  l'homme  de  ses  rapports  avec  la  Divinité.  Un  tel  programme 
n'est  pas  banal,  mais  il  est  difficile  à  remplir.  Il  ne  suffit  pas,  en  effet,  d'être  musicien 
pour  comprendre  le  rapport  qui  existe  entre  le  sentiment  religieux  et  son  expression 
artistique  ;  il  faut  de  plus  être  philosophe  et  théologien,  et  posséder  des  notions  pré- 
cises d'histoire  de  l'Église.  M.  Dickinson  a  su  envisager  le  sujet  sous  le  véritable 
point  de  vue  :  avait-il  les  qualifications  nécessaires  pour  le  traiter  d'une  manière 
adéquate?  Il  est  musicien;  toutes  les  pages  de  son  livre  en  témoignent,  et  le  lecteur 
ne  saurait  que  souscrire  aux  jugements  artistiques  qu'il  porte  sur  les  différents  genres 
de  musique  religieuse.  Il  a  aussi  saisi  la  différence  entre  l'ancienne  musique  reli- 
gieuse et  la  nouvelle.  Le  caractère  de  la  première,  soit  plain-chant,  soit  musique 
polyphonique,  est  l'impersonnalité  :  c'est  l'Église  qui  parle  et  qui  chante  :  la  musique 
est  intimement  liée  à  la  liturgie,  et  ce  qu'on  appelle  l'élément  passionnel  est  absent. 
Dans  la  musique  religieuse  moderne,  au  contraire,  on  entend  le  compositeur  ;  il 
essaie  d'exprimer  les  sentiments  que  fait  naître  en  lui  le  texte  qu'il  a  sous  les  yeux, 
et  de  les  faire  partager  à  ses  auditeurs.  M.  Dickinson  caractérise  fort  bien  cette  mu- 
sique en  disant  que  c'est  l'invasion  du  sanctuaire  par  l'esprit  profane.  Cet  esprit  se 
manifeste  au  xvne  siècle,  et  va  croissant  aussi  bien  dans  l'Église  catholique  que  chez 
les  protestants,  où  il  atteint  son  apogée  dans  les  hymnes  ou  cantiques  qui  font  à  peu 
près  toute  la  liturgie  des  sectes  dissidentes. 

Ce  sont  là  les  grandes  idées  qui  dominent  l'ouvrage  de  M.  Dickinson,  et  les  rapides 
indications  que  nous  donnons  suffisent  pour  faire  voir  l'intérêt  que  l'on  trouvera  à 
la  lecture  de  ce  livre.  Est-ce  à  dire  qu'il  ne  s'y  trouve  pas  de  défauts  ?  Hélas  !  Errare 
humanum  est,  et  M.  Dickinson  n'a  pas  échappé  au  sort  commun  de  l'humanité.  Il 
a  écrit  de  très  belles  pages  sur  le  chant  grégorien  et  la  musique  polyphonique, 
et  je  m'en  voudrais  de  ne  pas  signaler  l'éloge  qu'il  fait  de  la  Schola  çantorum  et  de 
ses  efforts  pour  rétablir  une  musique  vraiment  religieuse.  Mais  il  est  facile  de  voir 
qu'il  n'a  étudié  la  liturgie  de  l'Église  catholique  que  du  dehors  :  sa  description  de  la 
messe  ne  donne  pas  une  idée  bien  nette  du  culte  tel  que  l'Église  l'entend  et  n'est  pas 
à  la  hauteur  de  la  science  liturgique  moderne.  Il  est  bien  à  croire  aussi  qu'il  n'a 
guère  pratiqué  le  plain-chant,  car  il  ne  donnerait  pas  comme  exemple  de  chant  mé- 
lismatique  le    Kyrie  in  duplicibus   des    livres  de   Ratisbonne,   c'est-à-dire  une  cor- 
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ruption  du  Kyrie  de  Angelis,  qui  lui-même  ne  date  guère  que  du  xve  siècle.  Je  pour- 
rais aussi  faire  remarquer  le  danger  qu'il  y  a  à  ne  citer  que  des  auteurs  de  seconde 
main  ;  si  M.  Dickinson  était  allé  aux  sources,  il  aurait  pu  voir  que  Bède.  n'est  pas  aussi 
muet  que  certains  le  disent  au  sujet  de  saint  Grégoire  et  du  plain-chant.  Enfin  il  est 
regrettable  que  certaines  expressions  se  soient  glissées  dans  ce  livre,  celle  de  Mario- 
lâtrie,  par  exemple,  qui  est  une  injure  gratuite  à  l'Église  catholique,  et  on  préfére- 
rait n'y  point  voir  certaines  théories,  sans  fondement  historique,  sur  le  caractère  du 
culte  dans  l'Église  primitive. 

Malgré  ces  restrictions,  je  suis  heureux  de  dire  que  le  livre  de  M.  Dickinson  est 
fort  intéressant  et  très  utile. 

Farnborough. 

Dom  Augustin  Gatard,  O.  S.  B. 

Pierre  Aubry.  — Le  Rythme  tonique  dans  la  Poésie  liturgique  et  dans 
le  Chant  des  Églises  chrétiennes  au  moyen  âge.  Grand  in-8°  de  84  pages. 
Paris,   H.  Welter. 

Ce  livre,  suscité  par  l'esprit  critique,  est  un  des  plus  consciencieux  travaux 
consacrés  à  la  tradition  du  chant  liturgique,  dans  la  recherche  de  ses  origines  et  de 
ses  bases  scientifiques. 

L'«  hypothèse  du  rythme  oratoire  »  dans  l'exécution  du  chant  grégorien,  tel  est  le 
point  de  départ  de  l'auteur.  Et,  après  avoir  exposé  la  valeur  scientifique  de  l'hypo- 
thèse en  général,  M.  Aubry,  avant  de  passer  à  l'examen  de  la  question  particulière, 
fait  une  longue  incursion  sur  le  terrain  de  la  musique  traditionnelle  des  Eglises 
d'Orient. 

Le  savant  musicographe  s'est,  en  effet,  proposé  de  répondre  aux  objections  faites 
par  certains  musicologues,  à  l'art  grégorien  traditionnel,  sous  le  prétexte  que  le 
chant  des  Églises  d'Orient  nous  présente  des  chants  mesurés,  c'est-à-dire,  pour  em- 
ployer l'expression  dans  son  vrai  sens,  des  chants  dont  les  temps  premiers  peuvent 
être  et  sont  subdivisibles  à  l'infini.  Or,  disent  quelques-uns,  il  en  doit  être  nécessai- 
rement de  même  dans  le  chant  grégorien. 

Sans  tenter  de  démontrer  a  priori  la  fausseté  d'un  théorème  dont  les  pré- 
misses sont  inexactes,  M.  Aubry  étudie  soigneusement  l'art  liturgique  oriental  dans 
ses  diverses  manifestations  :  chants  simples,  et  plus  ou  moins  ornés  ;  dans  les  diffé- 
rentes liturgies  grecque,  arménienne,  géorgienne,  syriaque,  copte. 

Il  en  ressort  que,  dans  chacune  de  ces  traditions,  il  y  a  des  chants  mesurés  et  des 
chants  qui  ne  le  sont  pas,  ces  derniers  présentant  de  grands  rapports  avec  les  mélo- 
dies populaires  grégoriennes. 

Cette  séparation  faite,  il  faut  rechercher  l'origine  de  ces  chants.  Or,  partout  où  des 
documents  historiques  nous  sont  parvenus,  on  constate  que,  seuls,  les  chants  de  la 
seconde  espèce  appartiennent  aune  tradition  ancienne. 

Quant  aux  chants  dans  lesquels  la  mesure  et  la  division  du  temps  se  font  sentir, 
nous  en  connaissons  les  auteurs,  dont  les  plus  anciens  écrivaient  dans  la  seconde 
moitié  du  xvin6  siècle  ;  leurs  œuvres  même  n'ont  guère  été  répandues  que  dans  le 
milieu  du  xixe.  Or,  quel  fut  l'idéal  rythmique  de  ces  musiciens  ? 

Tout  simplement  un  essai  d'art  nouveau:  simplifier  les  rythmes  de  la  musique 
turque  pour  les  adapter  au  chant  de  leurs  églises  !  Et  M.  Aubry  donne  tous  les  noms, 
les  textes  et  les  dates  à  l'appui. 

Mais  quels  sont  ces  rythmes  turcs  î  L'auteur  ne  veut  pas  ici  rechercher  leur  rap- 
port avec  l'art  gréco-byzantin,  et  s'ils  présentent  à  la  fois  des  ressouvenirs  de  l'an- 
cienne métrique  grecque  ;  mais  les  exemples  donnés  nous  révèlent  deux  choses 
intéressantes.  L'une,  c'est  que  les  musiciens  novateurs  des  Églises  d'Orient,  —  de 
simples  mensuralistes,  —  se  sont  attachés  à  choisir  le  rythme  le  plus  isochrone;  l'au- 
tre, c'est  que  les  rythmes  abandonnés  par  eux  (quoique  pouvant  à  la  rigueur  s'écrire 
avec  des  mesures)  sont  comparables  aux  épitrites,  péons,  dogmiaques,  et  conservés 
dans  le  chant  grégorien.  C'est  là  un  point  laissé  de  côté  par  M. Aubry,  qui  n'a  voulu 
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s'occuper  que  de  la  rythmique  des  mélodies  dans  lesquelles  l'accent  joue  le  rôle  prin- 
cipal. 


Dans  la  deuxième  partie  de  son  travail,  M.  Aubry  fait  l'histoire  succincte  des  textes 
sur  lesquels  sont  établies  ces  mélodies. 

Or,  —  à  part  ceux  qui  furent  empruntés  à  l'Ecriture,  ou  à  d'autres  ouvrages  en 
simple  prose,  —  ces  textes  ont,  pour  la  plupart,  été  écrits  sous  l'empire  de  l'accent 
comme  principe  générateur  du  rythme  prosodique,  du  moins  dès  le  vme  siècle.  Et, 
partout,  les  mélodies  traditionnelles  qui  s'y  appliquent  suivent  le  même  rythme, 
qu'il  s'agisse  de  textes  latins,  grecs,  arméniens,  etc. 

De  plus,  le  principe  même  des  notations  anciennes  qui  nous  sont  connues,  c'est  le 
temps  premier  ;  le  signe,  quel  qu'il  soit,  n'a  que  la  valeur  d'un  temps  indivisible, 
partout  égal  à  lui-même.  L'allongement  s'obtient  ou  par  la  position  du  signe  dans  la 
ligne  mélodique,  ou  par  l'adjonction  d'autres  signes. 

En  résumé,  l'auteur,  tout  en  se  défendant  de  tirer  une  conclusion,  arrive  à  des 
constatations  que  l'on  pourrait  ainsi  définir  : 

D'une  part,  le  rythme  mesuré,  avec  division  du  temps,  ne  se  manifeste  que  dans 
les    temps  proches   de   nous. 

D'autre  part,  le  rythme  ancien  nous  apparaît,  basé  sur  le  temps  premier,  avec  la 
notion  de  l'accent  qui  lui  donne  son  mouvement,  aussi  bien  dans  l'Église  latine  que 
dans  les  Églises  d'Orient. 

D'où,  au  moins  dans  les  pièces  appartenant  au  genre  syllabique,  l'accent,  au 
moyen  âge  «  est  le  seul  principe  [rythmique]  de  l'exécution,  et,  dans  beaucoup  de 
mélodies,  le  principe  générateur  du  rythme  musical  lui-même  ». 

Si  M.  Aubry,  peut  présenter  avec  assurance  ce  résultat  à  l'attention  des  musiciens, 
c'est  qu'il  met  sous  leurs  yeux  les  pièces  du  procès.  Dans  ce  livre,  en  effet,  on  trou- 
vera rassemblés,  pour  la  première  fois,  des  chants  liturgiques,  texte  et  mélodies,  de 
diverses  églises,  non  point  reproduits  d'après  des  travaux  de  seconde  main,  mais 
extraits  des  éditions  anthentiques  de  chaque  église,  ou  recueillis  d'après  les  tradi- 
tions orales  les  plus  pures. 

C'est  dire  que  non  seulement  tout  grégorianiste  et  tout  amateur  de  chant  litur- 
gique, mais  encore  tous  ceux  qui  s'intéressent  aux  origines  et  au  passé  de  l'art 
musical,  voudront  posséder  ce  volume,  sorti  des  presses  de  la  Société  française 
d'imprimerie  et  de  librairie,  avec  la  collaboration  de  l'Imprimerie  nationale,  pour 
les  textes  orientaux. 

A.  G. 


Le  Gérant  :  Rolland. 


Paris.  -  Société  française  d'Imprimerie  et  de  Librairie. 


Neuvième  Année 


N»  12 


Décembre  1903 


LATRIBVNE  DE  SAINT-GERVAIS 


BULLETIN   MENSUEL 


Bel) o la    (tantornnt 


ABONNEMENTS 
(Bulletin  et  encavtage  de  musique) 

France  et  Colonies     ....      10  fr. 


BUREAUX 

269,  rue  Saint-Jacques 

PARIS 


ABONNEMENTS 
(Bulletin  et  encartage  de  musique) 
Étranger  (Union  postale)     .     .      11  fr. 


SOMMAIRE 

Les  chants  de  la  messe  (suite) Abbé  Dupoux. 

Préface  du  Manuel  de  la  messe Dom  A.  Mocquereau. 

Henry  du  Mont  (suite) H.  Quittard. 

Bibliographie. 

Nota.    —  La   présente   Tribune   ne  contiendra  pas    d'encartage,  le    Canticum  de 
H.  Du  Mont,  Adjuro  vos  filiœ  Jérusalem,  en  tenant  lieu. 


LES  CHANTS  DE  LA  MESSE 


(Suite) 


III,  —  CHANTS  DU  PEUPLE. 
5°    Sanctus,    Trisagion,    Agnus  Dei 


LE  SANCTUS 


Dans  la  sublime  vision  que  le  prophète  Isaïe  eut,  l'année  même  où 
mourut  le  roi  Ozias,  il  vit  le  Seigneur  assis  sur  un  trône  élevé,  et  les 
franges  de  son  vêtement  remplissaient  le  temple.  Deux  séraphins  se 
tenaient  au-dessus  du  trône,  la  face  voilée  de  leurs  ailes,  et,  se  jetant  ce 
cri  de  l'un  à  l'autre,  ils  disaient  :  «  Saint,  saint,  saint,  le  Seigneur,  le  Dieu 
désarmées  :  toute  la  terre  est  pleine  de  sa  gloire  d  ». 

Les  quatre  animaux  mystérieux  que  décrit  l'apôtre  saint  Jean  dans  son 
Apocalypse  répètent  également,  sans  se  reposer  ni  le  jour  ni  la  nuit  : 
«  Saint,  saint,  saint  est  le  Seigneur  Dieu  tout-puissant,  qui  était,  qui  est 
et  qui  doit  venir  2  ». 

Telle  est  l'origine  du  Sanctus,  qui  se  trouve  dans  toutes  les  liturgies 
et  que  les  Grecs  appellent  l  hymne  triomphale,  6  ènivimoq  ûusjqç. 

i.  Is.,vi,  i-3. 
2.  Apoc,  iv,  8. 
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D'abord  usité  dans  le  service  de  la  Synagogue,  où  il  se  récite  avec  les 
supplications  de  l'office  du  matin  i,  le  Sanctus  fut  introduit  dès  les  temps 
apostoliques  dans  la  liturgie  chrétienne. 

Tous  les  Pères  les  plus  anciens  en  ont  fait  mention.  Saint  Clément  de 
Rome,  au  ier  siècle,  après  avoir  rappelé  ce  cri  des  Séraphins,  exhorte 
les  fidèles  à  le  faire  retentir  à  leur  tour,  afin  d'avoir  part  aux  promesses 
divines  -. 

Tertullien  et  Clément  d'Alexandrie  au  ne  siècle,  Origène,  au  111e, 
s'expriment  d'une  façon  analogue  3. 

Saint  Grégoire  de  Nysse  dit  aux  catéchumènes  :  «  Hàtez-vous  de  re- 
cevoir le  baptême  afin  de  pouvoir  chanter  avec  les  fidèles  ce  que  chantent 
les  Séraphins  4  ». 

Saint  Cyrille  de  Jérusalem  enseigne  dans  ses  Catéchèses  :  «  Nous  réci- 
tons cette  hymne  divine  qui  nous  a  été  transmise  par  les  Séraphins, 
afin  de  nous  unir  aux  chœurs  célestes  par  le  même  chant  de 
louanges  5  ». 

Saint  Jérôme  et  saint  Ambroise  voient  dans  le  mot  sanctus  trois  fois 
répété  la  confession  du  mystère  de  la  sainte  Trinité,  distinction  des 
personnes  et  unité  de   la  nature  divine  6. 

Selon  saint  Jean  Chrysostome  :  «  C'est  Jésus,  lefilsduPère  des  misé- 
ricordes, qui  nous  a  apporté  cette  hymne  des  cieux  ;  car,  ce  que  les 
Chérubins  disent  là-haut,  il  nous  commande  de  le  répéter  à  notre  tour  : 
Sanctus,  sanctus,  sanctus  7  » . 

«  Aux  cieux,  dit-il  encore,  les  armées  angéliques  chantent  la  gloire  de 
Dieu  ;  sur  terre,  les  hommes,  réunis  en  chœur  dans  les  églises,  redisent 
la  même  louange.  Là-haut,  les  Séraphins  le  proclament  trois  fois  Saint; 
ici-bas,  la  multitude  fait  retentir  les  mêmes   acclamations8.» 

D'après  le  Liber  pontificalis,    le  pape  saint  Sixte  Ier  (i  19-127)    aurait 


1 .  Warren,    The  liturgy  and   ritual  of  the    antenicene    Church,    London,    1897, 

p.  2l5. 

2.  Et  clamabant  :  Sanctus,  sanctus,  sanctus  Dominus  Sabaoth  :  plena  est  omnis 
creatura  gloria  ejus.  Et  nos  ergo  concorditer  in  unum  congregati,  communi  con- 
sensu  tamquam  ex  uno  ore  ad  ipsum  clamemus  totis  viribus,  ut  participes  fiamus 
magnarum  et  inclytarum  promissionum    ejus.  (Clem.,  Ep.  ad  Cor.,  n.  34.) 

3.  Cui  illa  angelorum  circumstantia non  cessant  dicere  :  Sanctus,  sanctus,  sanctus; 
perinde  igitur  et  nos,  angelorum  si  meruimus  candidati,  jam  hinc  cœlestem  in  Deum 
vocem  et  officium  futurae  claritatis  ediximus  (Tertull.,  de  Orat.,c.  3.)  Cf.  Clem. 
Alex.,  Cohort.  ad  sanct.,  c.  12  ;  Stromat.,  1.  VII,  c.  12  ;  1.  IV,  c.  26.  —  Origen.,  de 
Orat.,  c.  24  ;  In  vision.  Is.,  hom.  1. 

4.  Greg.  Nyss.,  Orat.  de  non  differ.  bapt. 

5.  Propterea  enim  traditam  nobis  a  Seraphicis  hanc  theologiam  recitamus,  ut 
communi  laudum  modulatione  cum  superioribus  mundo  exercitibus  conjungamur. 
(Cyrill.  Hieros.,  Catech.  V  tnystag.,  n.3.) 

G.  In  confessionem  sanctœ  Trinitatis  erumpimus,  dicentes  :  Sanctus,  sanctus, 
sanctus  Dominus  Deus  Sabaoth.    (Hieron.,  De  XL11  mansionibus.) 

Ter  repetunt  et  idem  dicunt,  ut  etiam  in  hymno  distinctionem  Trinitatis,  et  Divi- 
nitatis  intelliges  unitatem.  (Ambros.,  De  Spir.S.,  1.  III,  c.  18.) 

7.  Chrysost.,  Hom.  23  inEp.  ad  Ephes. 

8.  Chrysost.,  Hom.  in  laud.  convenient.  in  eçcles.  —  Cf.  Hom.  1  in  illud  :  Vidi  Domi- 
num  ;  Hom.  2 1  ad  popul.  Antioch.  ;  Hom.  ig  in  Matth. 
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ordonné  que  le  peuple  chanterait  cette  hymne  au  moment  où  le  prêtre 
commence  l'action  de  la  messe,  c'est-à-dire  le  canon  K 

C'est  à  ce  même  endroit,  immédiatement  après  la  préface,  qu'il  trouve 
place  dans  toutes  les  liturgies,  sauf  dans  celles  d'Egypte  et  d'Abyssinie, 
où  il  se  chante  à  la  suite  des  prières  litaniques  qui  précèdent  la  consé- 
cration 2;  mais  les  Coptes  unis  le  récitent  comme  à  Rome,  aussitôt  après 
la  préface  3,  ce  qui  est  conforme  hVEncologe  deSérapion,  contemporain 
de  saint  Athanase  *. 

Dans  le  rite  syrien,  le  prêtre  le  récite  une  seconde  fois,  avant  le 
Sancta  sanctis,  au  moment  de  l'élévation. 

Le  Benedictus  etYHosanna,  qui  terminent  le  Sanctus,  sont  les  accla- 
mations que  la  foule  fit  entendre  quand  Jésus  fit  son  entrée  triomphale 
à  Jérusalem,  quelques  jours  avant  sa  passion  5. 

Ces  paroles  paraissent  avoirété  ajoutées  plus  tard  au  Sanctus,  car  elles 
ne  figurent  pas  dans  la  liturgie  de  saint  Marc  ni  dans  celle  des  Coptes  et 
des  Abyssins,  et  leur  forme  varie  d'une  liturgie  à  l'autre. 

Les  Constitutions  apostoliques  n'ajoutent  que  ces  mots  au  Sanctus  : 
«  Qu'il  soit  béni  dans  tous  les  siècles.  Amen6  ». 

C'est  avant  la  communion  du  clergé,  après  que  l'évêque  a  dit  :  «  San- 
cta sanctis  »,  que  le  peuple  chante  :  «  Hosannaau  fils  de  David.  Béni  soit 
celui  qui  vient  au  nom  du  Seigneur  ;  Dieu  et  Seigneur,  il  s'est  mani- 
festé à  nous.  Hosanna  au  plus  haut  des  cieux7  ». 

Les  liturgies  syrienne  et  grecque  concordent  avec  la  romaine  ;  mais 
dans  celle  de  saint  Jean  Chrysostome,  au  moment  de  la  communion  du 
peuple,  le  chœur  chante  une  seconde  fois  :  «  Béni  soit  celui  qui  vient 
au  nom  du  Seigneur  »,  en  ajoutant  ce  qui  suit  dans  la  liturgie  des  Con- 
stitutions 8. 

Dans  le  rite  mozarabe,  le  Sanctus  se  termine  ainsi:  «  Hosanna  filio 
David  ;  benedictus  qui  venit  in  nomine  Domini  :  hosanna  in  excelsis.  Agios, 
agios,  agios  Kyrie,  o  Théo  s  ». 

Le  deuxième  concile  de  Vaison,  en  529,  ordonne  de  réciter  le  Sanctus 
soit  aux  messes  matutinales,  soit  à  celles  du  Carême  et  des  Morts,  de  la 
même  manière  qu'on  le  dit  aux  messes  publiques  ;  «  car  ce  chant  si 
doux  et  si  désirable,  le  dirait-on  jour  et  nuit,  ne  peut  jamais  engendrer 
l'ennui 9  ». 


1.  Ut  missarum  actionem  sacerdote  incipiente,  populus  hymnum  decantaret  : 
Sanctus,  sanctus,  sanctus  Dominus  Deus  sabaoth.  (Lib.  pont.,  t.  I,  p.  128.) 

2.  Brightman,  Liturgies,  pp.    102,  176,  23 1. 

3.  Bute,  Jhe  Coptic  morning  service,  p.  80. 

4.  Wobermin,  op.  cit.    ■ 

5.  Turbae  autem  quse  praecedebant,  et  quœ  sequebantur,  clamabant,  dicentes  : 
Hosanna  filio  David;  benedictus  qui  venit  in  nomine  Domini  ;  hosanna  in  altissimis. 
(Matth.,  xxi,  9.) 

6.  Const.  Apost.,  1.  VIII,  c.  12. 

7.  Ibid.,  c.  i3. 

8.  Brightman,  Liturgies,  p.  396. 

9.  Conc.  Vasens.  II,  can.  3.  ...  1 

Mgr  Duchesne  est  d'avis  que  ce  canon  s'applique,  non  pas  au  Sanctus  qui    suit  la 
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Dès  l'origine,  le  Sanctus  était  chanté  par  tout  le  peuple,  comme  le  pres- 
crivent les  Constitutions  apostoliques  :  «  Et  omnis  populus  simul  dicat  :_ 
Sanctus  *  ». 

Dans  les  Capitulaires  des  rois  de  France,  il  est  prescrit  au  prêtre  de 
chanter  le  Sanctus  en  même  temps  que  le  peuple.  Il  ne  devait  commen- 
cer le  canon  qu'après  que  le  chant  de  l'hymne  était  terminé,  comme  le 
marquent  les  mêmes  Capitulaires2,  ainsi  que  le  troisième  Ordo  romain3 
et  Raban  Maur  *. 

Ce  n'est  que  plus  tard  que  le  prêtre  a  commencé  à  dire  le  Sanctus  à 
voix  basse,  et  à  réciter  ensuite  le  canon,  pendant  que  le  chœur  pour- 
suit le  chant.  Cela  se  faisait  déjà  ainsi  à  l'époque  de  Durand  de  Mende, 
qui  ne  fait  allusion  qu'au  chant  du  choeur  :  «  Dès  que  le  prêtre  a  ter- 
miné la  préface,  dit-il,  tout  le  chœur,  qui  représente  l'Église,  doit 
chanter  ensemble  l'hymne  angélique,  afin  de  rendre  au  Père,  au  Fils 
et  au  Saint-Esprit  une  même  gloire,  une  même  louange  et  un  même 
honneur  5  />. 

D'après  le  Cérémonial  des  Évêques,  on  doit  chanter  le  Benedictus 
après  l'élévation  G. 

L'usage,  qui  s'est  conservé,  dans  quelques  églises  de  France,  de 
chanter  la  strophe  O  salutaris  hostia  en  ce  moment,  a  pris  naissance  au 
commencement  du  xvie  siècle.  A  l'occasion  des  guerres  qui  me- 
naçaient alors  le  royaume,  le  roi  Louis  XII  obtint  des  évêques  qu'on 
chanterait  tous  les  jours  l'O  salutaris,  pendant  l'élévation  de  la  messe, 
dans  les  églises  cathédrales  et  conventuelles.  Dans  la  chapelle  royale, 
on  ajoutait  ces  vers  : 

In  te  confiait  Francia, 
Da  pacem,   serva  lilium  7. 

Le  chant  primitii  du  Sanctus,  qui  est  encore  en  usage  aux  fériés  du 
Carême  et  aux  messes  des  Morts,  était  une  simple  récitation  modulée 
qui  formait  la  continuation  et  la  conclusion  de  la  préface.  Mais  plus 
tard  la  mélodie  s'est  développée,  et  l'on  a  composé  de  nouveaux  chants 

préface,  mais  au  Trisagion  qui,  dans  l'ancien  rite  gallican,  se  chantait  avant  les  lec- 
tures. (V.  Origines  du  culte  chrétien,  p.   192,  note   2.) 

1.  Const.  Apost.,  1.  VIII,  c.  12. 

2.  Ipse  sacerdos  cum  sanctis  angelis,  et  populus  Dei  communi  voce  :  Sanctus, 
sanctus,  sanclus,  decantet.  —  Te  igilur  non  inchoant  sacerdotes,  nisi  post  hymnum 
angelicum  finitum.  [Capit.  reg.  Franc,  1.  I,  c.  66  ;  1.  VI,  c.  170.) 

3.  Quem  dum  expleverint,  surgit  Pontifex  solus,  et  intrat  in  Canonem.  (Ordo 
rom.  m.) 

4.  Post  hymnum  angelicum,  quemconcordi  voce  totus  clerus  simul  cantat,  sequi- 
tur  oratio.  (Raban  Maur,  De  ordine  Sacram.,  c.  19.) 

5.  Cum  ergo  sacerdos  finit  laudem  seu  prrcfationem,  totus  chorus,  qui  repré- 
sentât Ecclesiam,  simul  canit  dictum  angelicum  hymnum,  ut  una  et  œqualis  gloria, 
et  laus,  et  honor  decantetur  Patri,  et  Filio,  et  Spiritui  Sancto.  (Durand,  Rational., 
1.  IV,  c.  34.) 

6.  Elevato  sacramento,  chorus  prosequitur  cantum  Benedictus,  qui  venit.  (Cœremon. 
Fpiscop.  1.  II,  c.  8,  n.  71.) 

7.  V.  Bona,  Rer.  lit.,  1.  II,  c.  i3. —  Cf.  Martène,  De  ant.  Eccl.  rit.,  1.  I,  c.  4,  art.  S, 
n.  22. 
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qui    varient  suivant  le   degré  de   solennité    des  fêtes  ou  les  différents 
temps  de  l'année  liturgique. 

Le  chant  du  Sanctus,  à  la  messe  copte,  est  très  solennel  et  offre  un 
curieux  mélange  de  rythme  binaire  et  ternaire.  La  mélodie  rappelle  celle 
du  Te  Deum  par  son  ambilus  et  ses  cadences  principales  qui  se  font 
sur  le  sol  et  sur  le  mi.  De  même  que  dans  cette  hymne,  il  y  a  un  con- 
traste bien  marqué  entre  les  phrases  qui  se  déroulent  sur  le  tétracorde 
supérieur  et  celles  du  tétracorde  inférieur.  Comme  nous  l'avons  dit  plus 
haut,  les  Coptes  ne  chantent  pas  le  Benedictus  à  la  suite  du  Sanctus. 

CHANT  DU  SANCTUS  A  LA  MESSE  COPTE  ' 
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ra-       nos   kai     i 


ghi  tis 


a-ghi-        as  sou  do- 


Traduction  :  Les  Chérubins  et  les  Séraphins  acclament  avec  force  et  crient  en  disant  :  Saint, 
saint,  saint  le  Seigneur  des  armées.  Le  ciel  et  la  terre  sont  pleins  de  ta  sainte  gloire. 

Dans  la  liturgie  grecque,  et  dans  toutes  celles  qui  en  dérivent,  le  texte 
du  Sanctus  est  conforme  à  celui  de  l'Église  romaine. 


CHANT  DU  SANCTUS  A  LA  MESSE  BULGARE  2 


Adagio 


Svyar,    svyat,    svyat,        Gos-    pod      sa-va-ot. 


is-polnn    né-        bo  i 


i.  Communiqué  par  le  R.   P.  L.  Badet. 

2.  P.  J.  Thibaut,  Les  Chants  de  la  liturgie  dans  l'Église  bulgare,  p.  ib. 
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accelerando 
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lya         sla-vi      tvo-  ce-    ya  ;     O-  san-  na  vo    vi-      pi-nich.  Via  gos- 
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lo      veï  grya  dii-vo      ï-      mya  Gos-po-      dié; 


O-    san- 


vo        vi-  pi-        nich. 


LE  MÊME  CHANT  DANS  L'EGLISE  ARMENIENNE 
(  Version  d'Edchmiadçin) 
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ov-     san-  na  i       bardsou-        ns. 

Traduction  :  Saint,  saint,  saint  le  Seigneur  des  armées;  la  terre  et  les  cieux  sont  pleins 
de  ta  g'oire.  Bénédiction  sur  les  hauteurs.  Béni  soit  qui  vient  au  nom  du  Seigneur  ;  hosanna 
au  plus  haut  des  cieux. 

-  Dans  quelques  églises  latines,  le  Sanctus  se  chantait  autrefois  en  grec, 
car  on  le  trouve  noté  en  cette  langue  dansun  grand  nombre  de  manus- 
crits 2,  entre  autres,  dans  le  tropaire  de  Montauriol,  de  la  fin  du 
xie  siècle. 

CHANT  DU  SANCTUS  EN  GRKC  D'APRÈS  LE  TROPAIRE  DE  MONTAURIOL  3 
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ri-u  :    Osanna      en  tis  ypsisti-  s. 

i.  Patarak,  p.  6o.  Communiqué  par  M.  P.  Aubry. 

2.  V.  Gerbert,  de  Cantu...  t.  I,  p.  443. 

3.  C.  Daux,  Deux  livres  choraux  monastiques,  Paris,  1899,  P'-  "• 
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De  même  que  pour  le  Kyrie,  on  a  ajouté  des  tropes  au  texte  du 
Sanctus.  Parmi  ces  tropes,  les  uns  précèdent,  les  autres  suivent  les 
paroles  de  l'hymne  angélique,  ou  quelquefois  s'intercalent  entre  les 
différentes  reprises  du  chant  liturgique  *. 


LE    TRISAGION. 


On  donne  quelquefois  au  Sanctus  le  nom  de  Trisagion  ;  mais  cette 
expression  s'applique  plus  spécialement  à  YAghios  o  Theos,  Sanctus 
Deus,  qui  dans  toutes  les  liturgies  orientales  se  chante  à  la  messe  des  ca- 
téchumènes. C'est  cette  rrymne  que  les  Grecs  appellent  àtpiaâyioçvu.vo<;. 
Ce  chant  fut  introduit  à  Constantinople  vers  le  milieu  du  ve  siècle, 
sous  le  règne  de  Théodose  II  et  de  sainte  Pulchérie. 

Le  papeFélixIII  (526-53o),  dans  une  lettre  à  Pierre  le  Foulon,  qui  avait 
usurpé  le   siège  d'Antioche,  rappelle  l'origine  miraculeuse  de  ce  chant  2. 

Un  violent  tremblement  de  terre  s'étant  fait  sentir  à  Constantinople, 
le  peuple  épouvanté  sortit  de  la  ville  et  se  rassembla  dans  la  campagne 
autour  du  patriarche  Proclus,  pour  implorer  la  miséricorde  divine,  quand, 
tout  à  coup,  un  petit  enfant  fut  ravi  au  ciel,  à  la  vue  de  toute  l'assemblée, 
et  ne  reparut  qu'une  heure  après.  Il  raconta  avoir  entendu  chanter  par 
les  anges  ces  paroles  :  Sanctus  Deus,  Sanctus  fortis,  Sanctus  immor- 
talisa miserere  nobis  »,  et  dit  au  peuple  que  s'il  répétait  pieusement  la 
même  invocation,  Dieu  lui  serait  propice.  La  multitude  suivit  les  con- 
seils de  l'enfant,  qui  expira  aussitôt,  et,  le  tremblement  de  terre  ayant 
cessé,  Théodose  ordonna  que  le  Trisagion  serait  désormais  chanté 
dans  toutes  les  églises  de  son  empire. 

Saint  Jean  Damascène3  rapporte  en  détail  cet  événement  qui,  d'après 
la  chronique  du  comte  Marcellin,  eut  lieu  l'an  446,  et,  selon  le  Ménologe 
des  Grecs,  le  24  septembre. 

Pierre  le  Foulon,  partisan  des  erreurs  d'Eutychès,  voulant  insinuer 
que  la  nature  divine  avait  souffert  la  mort,  ajouta  au  Trisagion  ces 
paroles  :  «  Qui  ave\  été  crucifié  pour  nous  ». 

L'empereur  Anastase,  favorable  aux  monophysites,  commanda  de  le 
chanter  avec  cette  addition  ;  mais  de  nombreux  fidèles  préférèrent  se 
laisser  massacrer  plutôt  que  de  proférer  cette  formule  hérétique,  qui  fut 
condamnée  par  le  concile  de  Constantinople  in  Trullo  (680-681)  4. 

Les  Syriens  Jacobites,  les  Coptes  et  les  Ab}rssins  schismatiques  ont 
conservé  la  clause  monophysite,  ainsi  que  les  Arméniens,  qui  la  modi- 
fient suivant  le  mystère  du  jour. 

Dans  les  liturgies  syrienne  et  byzantine,  le  Trisagion  se  chante  au 
commencement  de  la  messe  des  catéchumènes  avant  les  lectures  ;  tandis 
que,  dans  les  liturgies  d'Egypte  et  d'Ethiopie,  on  le  chante  au  moment 


1.  C.  Daux,  op.  cit.,  p.  99.  —  Cf.  Bona,  Rer.  litarg.,  1.  II,  c.  10. 

2.  Bona,  loc.  cit. 

3.  Joan.  Damasc,  de  Fide  orthod.,  1.  III,  c.  10. 

4.  Conc.  in  Trullo,  can.  3. 
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de  l'évangile.  On  le  répète  trois  fois,  en  ajoutant  Gloria  Patri  après  la 
dernière  fois. 

A  Constantinople  on  le  remplace,  à  certaines  fêtes,  par  une  antienne 
propre  à  la  solennité   du  jour. 

Le  Trisagion  se  trouve  mentionné  dans  les  actes  du  concile  de  Chal- 
cédoine  (45 1  ),  où  il  figure  parmi  les  acclamations  poussées  par  les  Pères. 
Le  concile  de  Constantinople,  tenu  sous  le  patriarche  Menna  en  536, 
dit  que  le  Trisagion  était  psalmodié  d'abord  par  les  chantres,  puis 
répété  par  tout  le  peuple  *. 

Dès  le  milieu  du  vie  siècle,  il  avait  sa  place  marquée  dans  la  li- 
turgie gallicane,  où  il  se  chantait  en  grec  et  en  latin,  pour  marquer  l'u- 
nion des  deux  Testaments,  une  première" fois  avant  les  lectures,  aussitôt 
après  le  salut  de  l'évêque  à  l'assemblée,  puis  à  la  procession  qui  pré- 
cédait l'évangile  et  une  troisième  fois  à  celle  qui  le  suivait  2. 

A  la  messe  mozarabe,  il  ne  figure  pas,  au  moins  sous  la  forme  ordi- 
naire ;  mais,  à  l'offertoire,  après  que  le  prêtre  a  dit  :  Oremus,  le  chœur 
répond  :  «  Agios,  agios,  agios,  Domine  Deus,  rex  œterne,  tibi  landes 
et gratias  ». 

Dans  le  rite  romain,  le  Trisagion  se  chante  en  grec  et  en  latin,  le 
Vendredi  saint,  à  l'adoration  de  la  Croix,  et  se  récite,  en  latin  seule- 
ment, à  l'office  férial  de  prime.  Chez  les  Grecs,  il  se  dit  encore  à  tous  les 
offices,  tant  du  jour  que  de  la  nuit,  et  se  répète  plusieurs  fois  et  à  divers 
endroits,  pendant  le  même  office. 

Le  chant  de  cette  hymne,  dans  les  trois  rites  grec,  latin  et  copte,  a 
une  grande  analogie  et  témoigne  d'une  origine  commune.  La  mélodie  ne 
sort  pas  de  Yambitus  du  huitième  mode  grégorien,  et  l'on  y  trouve  les 
mêmes  formules,  bien  que  diversement  agencées  et  avec  quelques 
variantes  3. 


CHANT  DU  TRISAGION  BYZANTIN 
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1.  Conc.  sub  Menna,  Act.  V. 

2.  Aius  ante  prophetiam   cantatur  in  grceca  lingua.   Incipiente    prœsule  ecclesiae, 
Aius  psallet  latino  cum  grœco,  ut  ostendat  junctum  Testamentum  vêtus   et  novum. 

—  Tune  in   adventu  sancti  evangelii   claro  modulamine  denuo  psallet  chorus  Aius. 

—  Sanctus,  quod  redeunte  sancto    evangelio  chorus  cantat.  (German.  Paris.,  Ep.  I.) 

3.  V.,  pour  le  chant  latin,  Paléographie  musicale,  t.  I,  p.  64. 

4.  Communiqué  par  le  R.  P.   L.  Badet. 
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Le  chant  bulgare  du  Trisagion  est  évidemment  calqué  sur  celui  de 
l'Église  grecque,  dont  il  diffère  peu;  tandis  que  léchant  arménien,  tout 
en  conservant  une  certaine  parenté  avec  celui  des  autres  rites,  s'en 
écarte  davantage,  surtout  par  l'emploi  du  genre  chromatique  dans  le 
tétracorde  supérieur  et  par  la  clausule  monophysite  ajoutée  au  texte 
primitif. 

TRISAGION  BULGARE  » 
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TRISAGION    ARMENIEN  * 
(Version  d'Etchmiadçin) 
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Sourb  Astouadj,   sourb  iev  he-  zor,  sourb      iev  an-  mah,    uor  ha-tchétsar  vasen  mier, 
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oghor-mia  miez,  o-  ghormia         miez. 

Traduction  :  Saint  Dieu,  saint  et  fort,  saint  et  immortel,  qui  as  été  crucifié  pour  nous,  aie 
pitié  de  nous,  aie  pitié  de  nous. 


L  AGNUS   DEI 

U  Agnus  Dei  n'a  été  introduit  dans  la  liturgie  de  la  messe  qu'à  la  fin 
du  vu0  siècle.  Tous  les  écrivains  liturgiques  du  moyen  âge,  Ama- 
laire,  Walafrid  Strabon,  Raban  Maur,  Bernon  de  Reichenau,  Honorius 
d'Autun,  le  Micrologue,  etc.,  attribuent  cette  institution  au  pape  saint 
Sergius  Ier  (687-701),  ce  qui  est  confirmé  par  le  Liber  pontijicalis,  disant: 
«  Il  ordonna  qu'au  moment  de  la  fraction  du  corps  du  Seigneur,  le 
clergé  et  le  peuple  chanteraient  :  Agnus  Dei,  qui  tollis peccata  mundi, 
miserere  nobis  »  3. 

Sergius,  originaire  d'Antioche,  semble  s'être  inspiré  de  la  liturgie  de 


1.  P.  J.  Thibaut,  op.  cit.,  p.  12. 

2.  Patarak,  p.  56.  Communiqué  par  M.  P.  Aubry.  —  Nous  avons  transposé  ce 
chant  une  quarte  plus  bas,  pour  rendre  la  comparaison  plus  facile  avec  celui  des 
autres  rites. 

3.  Statuit  ut  tempore  confractionis  Dominici  corporis  :  Agnus  Dei...  a  clero  et 
populo  decantaretur.  (Lib.  pont.,  t.  I,  p.  376.) 
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saint  Jacques,  où,  au  moment  de  la  fraction,  le  prêtre  dit  :  «  Voici 
l'Agneau  de  Dieu,  qui  prend  le  péché  du  monde  et  qui  est  immolé  pour 
la  vie  et  le  salut  de  l'univers  »,  pendant  que  le  peuple  ne  cesse  de  répé- 
ter :  «  Kyrie  eleison  »  *. 

Dans  les  liturgies  grecque,  arménienne  et  nestorienne,  au  même 
moment,  le  chœur  chante  une  antienne  ;  ce  qui  se  faisait  déjà  dans  la 
liturgie  gallicane  du  vie  siècle  et  se  pratique  aussi  à  la  messe  moza- 
rabe. 

Cette  antienne,  sous  le  nom  de  Confractorium,  s'est  conservée  jusqu'à 
ce  jour  dans  le  rite  ambrosien,  où  l'on  ne  dit  YAgnus  Dei  qu'à  la  messe 
•des  morts,  à  la  place  où  se  donne  le  baiser  de  paix  dans  les  messes  ordi- 
naires. A  Milan,  YAgnus  Dei  se  termine  ainsi  :  «  Doua  eis  requiem  sem- 
piternam  et  locum  indulgentiœ,  cum  sanctis  tuis  ingloria  ». 

A  Rome,  YAgnus  Dei  se  dit  tous  les  jours,  à  la  messe,  sauf  le  Samedi 
saint. 

Jusqu'au  xie  siècle,  on  ajoutait  invariablement  :  «  miserere  nobis  »  ; 
mais  ,  dans  la  suite ,  à  l'occasion  des  troubles  qui  affligeaient 
l'Église,  ainsi  que  le  rapporte  le  pape  Innocent  III  2,  on  statua  qu'après 
la  troisième  répétition  on  dirait  :  «  dona  nobis  pacem  ».  Gerbert  pense 
qu'on  fit  cette  modification  parce  que  c'est  à  ce  même  moment  que  se 
donnait  le  baiser  de  paix.  Telle  était  du  moins  la  coutume  de  Gluny, 
au    xie  siècle  3. 

Ce  changement  fut  adopté  partout,  sauf  dans  la  basilique  de  Saint-Jean 
de  Latran,  qui  a  conservé  jusqu'à  ce  jour  l'ancien  rite  4.  A  l'époque  de 
Durand  de  Mende,  la  Schola  romaine  n'admettait  pas  non  plus  le  Doua 
nobis  pacem  5. 

Cette  clausule  se  trouve  déjà  dans  un  manuscrit  romain  du  ixe  siècle, 
appartenant  à  la  bibliothèque  Angélique,  comme  conclusion  du  troi- 
sième Agnus  Dei,  à  l'une  des  litanies  processionnelles  du  Samedi 
saint.  Les  deux  premiers  Agnus  se  terminent  l'un-.par  dona  nobis  veniam, 
l'autre  par  dona  nobis  indulgentiam.  Dans  une  autre  litanie,  le  dernier 
Agnus  se  conclut  par  miserere  nobis  6. 

Un  manuscrit  viennois  du  xie  siècle  donne  aussi  une  litanie  avec 
quatre  Agnus  Dei,  qui  tous  ont  des  clausules  différentes  '. 

V Agnus  Dei  doit  avoir  été  ajouté  aux  litanies  vers  la  même  époque 

i.  Brightman,  Liturgies,  p.  62.  Les  premières  paroles  de  la  liturgie  de  saint 
Jacques  sont  empruntées  à  l'évangile  de  saint  Jean  :  «  Vidit  Joannes  Jesum  venien- 
tetn  ad  se,  et  ait  :  Ecce  Agnus  Dei,  ecce  qui  tollit  peccata  mundi.  »  (Joan.,  1,  29.) 

2.  De  myst.  missœ,  1.  VI,  c.  4. 

3.  Intérim  dum  pax  datur,  cantat  Agnus  Dei,  cum  versibus  ad  hoc  congruenti- 
bus.  (Consuet.  Cluniac.) —  Agnus  Dei  cum  versibus  canitur,  propter  moram  fra- 
trum  accipientium  pacem.  {Bernard.  Cluniac,  ap.  Gerbert,  De  cantu,  t.  I,  p.  456.) 

4.  Ad  Agnus  Dei,  non  dicitur  dona  nobis  pacem,  sed  semper  miserere  nobis, 
Ecclesice  ritu  antiquo  servato.  (Ordo  Lateran.) 

5.  Secundum  antiquam  consuetudinem  Scholœ  cantorum  in  ecclesia  romana, 
quam  adhuc  illa  Schola  observât,  nullatenus  variatur  ;  sed  tribus  vicibus  unifor- 
miter  dicitur  :  miserere  nobis.  (Durand,  Rational.,    1.  IV,  c.  52.) 

6.  Ap.  Gerbert,  De  cantu.,  t.  I,  p.  535. 

7.  lbid.,  p.  542. 
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où  il  commença  à  être  chanté  à  la  messe,  car  tous  les  Ordos  romains 
le  mentionnent  à  la  fin  des  litanies  l. 

U Agnus  Dei  de  la  messe  se  chantait  tout  d'abord  pendant  la  fraction, 
comme  le  marquent  le  Liber  pontijîcalis  et  l'Ordo  du  manuscrit  de 
Saint-Amand  2.  Le  quatrième  Ordo  romain  dit  que  le  prêtre  lui-même 
doit  le  réciter  à  ce  moment  3.  Mais,  plus  tard,  l'usage  prévalut 
de  le  chanter  pendant  la  communion.  C'est  ce  qu'indiquent  le  cinquième 
Ordo  romain4,  Honorius  d'Autun  5  et  Durand  de  Mende6. 

Les  Chartreux  le  disent  une  fois  avant  la  communion  et  deux  fois 
après  7.  A  partir  du  xe  siècle,  on  a  adapté  de  nouvelles  mélodies 
aux  paroles  de  Y  Agnus  Dei,  dont  le  chant  ancien  ne  s'est  conservé 
qu'aux  fériés  du  Carême  et  aux  messes  de  Requiem.  On  ne  s'est  pas  fait 
faute  non  plus  d'y  intercaler  des  tropes.  On  le  trouve  même  noté  en 
grec,  avec  interpolation  du  texte,  dans  leTropaire  de  Montauriol  8. 

CHANT  DE   L'AGNUS  BEI  EN  GREC,   AVEC  INTERPOLATION, 
D'APRÈS  LE  TROPA1RE  DE  MONTAURIOL  s 


s *»_J i P&P-fr 


O    amnos    tu  The-  u,     o     Y-ios   tu  Patros,        o  eron     tin  amarti-an  tu    cosmu, 


i5**qs=t*=tïtofi 


e-le-         y-son    ima-  a-  s. 

Traduction  :  O  Agneau  de  Dieu,  Fils  du  Père,  qui  prends  le  péché  du  monde,  aie  pitié  de 
nous. 

(A  suivre.)  Abbé  J.  Dupoux. 

i.  On  ne   le  trouve  pas  cependant  à  la  fin  des   litanies  données   par  le  cardinal 
Bona,  d'après  un  manuscrit  du  x«  siècle  (Bona,  Rer.  liturg.,  1.  II,  append.  II.) 

2.  Et    confrangunt  sacerdotes  sancta,   seu   et  diaconi,  et  intérim  psallitur  Agnus 
Dei.  [Cod.  S.  Arnaud.,  ap.  Duchesne,  Origines  du  culte  chrétien,  append.  I,  p.  467.) 

3.  Dum  confrangit,  Agnus  Dei  dicit.  (Ord.  j-om.  IV.) 

4.  Et  sic  populum  communicent,  cantante  Schola  Agnus  Dei  et  communionem. 
{Ord.  rem.  V.) 

5.  Sergius  papa  instituit,    ut  intérim,  quam  communicetur,  Agnus  Dei  cantetur 
(Honor.  Augustodunens.,  Sacrament.,  c.  88.) 

6.  Constituit  Agnus  Dei   inter   communionem  ter   a  clero  et   populo  decantari, 
(Durand.,  Rational.,\.  IV,  c.   52.) 

7.  Martène,  De   ant.  Eccl.  rit.,  1.  I,  c.  IV,  art.  12,  Ord.  21. 

8.  V.  G.  Daux,  Deux  livres  choraux   monastiques,    p.  101. 

9.  C.  Daux,  op.  cit.,  pi.  II. 
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Manuel  de  la  Messe  et  des  Offices 

NOTATION  MODERNE  ' 


La  notation  moderne  employée  dans  ce  Manuel  répond  à  des  vœux  qui 
depuis  longtemps  nous  ont  été  exprimés  de  toutes  parts.  La  France,  l'Ita- 
lie, la  Suisse,  l'Allemagne,  l'Angleterre,  le  Canada,  les  États-Unis,  etc., 
sont  remplis  de  collèges,  de  pensionnats,  de  maîtrises,  de  missions, 
de  diocèses  même,  où  l'on  prétend,  à  tort  ou  à  raison,  que  jamais  les 
chants  religieux  écrits  en  notation  carrée  ne  pénétreront  dans  la  pra- 
tique populaire.  Le  plain-chant  y  est  entièrement  délaissé  et  trop  souvent 
remplacé,  c'est  un  aveu  fréquent,  par  les  mélodies  les  plus  vulgaires. 
Aussi  le  goût  et  l'intelligence  de  la  vraie  musique  sacrée  ont  fini  par  se 
perdre  dans  les  milieux  les  plus  chrétiens. 

Comment  les  ranimer  ?  Comment  à  nouveau  faire  apprécier  de  cette 
multitude  et  lui  faire  aimer  le  chant  préféré  de  la  sainte  Eglise,  si  ce 
n'est  en  allant  au-devant  de  ses  désirs,  en  se  mettant  à  sa  portée  et  en 
lui  donnant,  sous  les  formes  connues  et  dans  la  langue  écrite  de  la  mu- 
sique moderne,  les  vieilles  cantilènes  de  l'Église  romaine. 

Aimer  l'archéologie  pour  elle-même  est  un  excès.  N'imitons  pas  les 
moines  de  Saint-Gall,  qui,  jusqu'au  xve  siècle,  se  refusèrent  à  adopter  les 
progrès  de  la  notation  guidonienne  et  gardèrent  résolument  leur  nota- 
tion neumatique  sans  lignes,  incompréhensible  à  la  plupart.  Une  telle 
conduite,  on  l'a  vu  par  l'événement,  n'était  pas  raisonnable  ;  au  con- 
traire, se  plier  aux  progrès  de  diverses  époques,  s'adapter  aux  besoins, 
aux  impuissances  d'un  grand  nombre  en  sacrifiant  même  ses  préfé- 
rences, c'est  sagesse  et  c'est  charité. 

La  notation  grégorienne, complétée  et  ramenée  à  la  perfection  antique 
de  l'époque  romanienne,  doit  rester  la  notation  ecclésiastique  officielle  ; 
mais,  à  côté  d'elle,  la  notation  moderne  peut,  avec  des  prétentions 
plus  modestes,  rendre  de  très  grands  services. 

i.  Desclée,  Lefebvre  et  O,  Rome,  To'urnai. 
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Seulement  la  transcription  des  mélodies  grégoriennes  en  notation 
moderne  sera-t-elle  fidèle? 

Sans  aucun  doute,  et  rien  n'est  plus  facile  qu  une  telle  transcription. 
Pour  obtenir  la  fidélité  parfaite,  il  suffit  que  les  signes  employés  aient 
la  même  signification  que  les  notes  grégoriennes.  Or  il  en  est  ainsi. 
En  effet,  malgré  la  variété  des  écritures,  les  intervalles,  les  tons,  les 
modes,  la  gamme,  les  groupements  rythmiques,  la  durée  des  notes,  res- 
tent les  mêmes  :  rien  n'est  changé  ni  dans  la  mélodie,  ni  dans  le  rythme; 
dès  lors  il  importe  peu  en  soi  que  la  note  soit  représentée  par  un  signe 
rond  ou  carré,  par  une  lettre  ou  même  par  un  chiffre.  Un  chœur  chan- 
tant un  même  morceau  transcrit  en  notations  différentes  ne  manquera 
pas  d'observer  l'ensemble  le  plus  parfait,  pourvu  que  ces  transcrip- 
tions soient  exactes.  Ne  voyons-nous  pas  tous  les  jours  les  organistes 
soucieux  d'accompagner  correctement  le  chant  grégorien  écrire  leurs 
harmonies  en  notation  moderne,  tandis  que  le  chœur  chante  sur  la 
notation  carrée  ? 

Traduire  le  chant  grégorien  en  notation  moderne,  a-t-on  dit,  c'est 
imiter  la  façon  d'agir  des  méthodes  pour  l'étude  des  langues  modernes 
qui  transcrivent  l'orthographe  régulière  des  mots  étrangers  en  pronon- 
ciation figurée.  Il  est  facile  de  démontrer  combien  ces  transcriptions, 
malgré  leur  côté  d'utilité  pratique,  présentent  d'inconvénients  :  elles 
habituent  en  effet  l'œil  de  l'élève  à  une  orthographe  fautive  et  son  oreille 
aune  prononciation  approchée  peut-être,  mais  jamais  exacte. 

Un  tel  rapprochement  n'a  vraiment  que  les  apparences  de  l'exacti- 
tude ;  si  l'on  veut  une  comparaison  empruntée  aux  langues  modernes, 
une  seule  est  possible  :  c'est  lorsqu'une  même  langue  possède  deux 
alphabets  différents.  Qu'un  Allemand  se  serve,  pour  écrire  une  phrase, 
de  son  alphabet  gothique  ou  de  son  alphabet  latin,  peu  importe  ;  le  sens, 
comme  le  son  des  mots,  reste  le  même.  Ainsi  en  est-il  de  nos  deux 
notations  grégorienne  et  moderne. 

On  pensera  peut-être  que  la  précision  de  la  notation  moderne  ne 
saurait  rendre  cette  liberté  d'allure  qui  est  le  propre  des  récitatifs  gré- 
goriens. Ce  serait  une  erreur  ;  la  musique  moderne  elle  aussi  possède 
ses  récitatifs  ad  libitum.  Elle  n'emploie  pas  alors  une  notation  diffé- 
rente ;  elle  supprime  seulement  les  barres  de  mesure,  et  laisse  ainsi  à 
l'exécutant  une  liberté  plus  grande  encore  que  celle  qui  existe  dans  les 
mélodies  liturgiques.  Aussi  bien  ne  doit-on  pas  se  méprendre  sur  la 
liberté  propre  du  rythme  grégorien.  Cette  liberté  n'est  pas  l'indécision 
ou  le  pur  flottement.  Sans  doute,  ni  la  mesure,  ni  la  barre  de  mesure 
telles  que  les  entend  trop  souvent  la  musique  moderne  ne  conviennent 
à  la  souplesse  du  chant  grégorien.  Pourtant  cette  souplesse  ne  manque 
point  de  précision  ;  les  anciens  auteurs,  tout  en  enseignant  le  nombre 
oratoire  musical  [in  modum  soluta  oratione  legentis, —  inmodum  historiée 
recto  et  tranquillo  cursu),  ne  craignaient  pas,  pour  le  faire  bien  compren- 
dre, d'emprunter  leurs  comparaisons  —  des  comparaisons  seulement  — 
à  un  art  très  précis  :  la  métrique. 
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Bien  plus, la  précision  rythmique  était  regardée  par  Hucbald  (ixe-xe  siè- 
cle) comme  absolument  nécessaire.  Dans  sa  Commemoratio  brepis,  il 
n'hésite  pas  à  conseiller  au  maître  de  chant  d'indiquer  la  marche 
rythmique  au  moyen  d'une  percussion  quelconque  du  pied  ou  de  la 
main,  afin  d'inculquer  aux  enfants,  dès  leur  bas  âge,  la  théorie  et  la  pra- 
tique [disciplina)  du  rythme  (canendi  œquitas  sive  numerositas). 

La  précision  rythmique  que  nous  avons  adoptée  ne  va  donc  en  rien 
contre  les  vraies  traditions  relatives  à  l'exécution  du  chant  grégorien. 
Mais  la  notation  la  plus  précise  ne  saurait  se  passer  de  goût  artistique, 
et  puisque  les  mélodies  liturgiques  sont  une  prière,  de  piété  et 
d'amour. 


NOTES  ET  SIGNES  EMPLOYES  POUR  LA  TRANSCRIPTION 
EN  NOTATION  MODERNE. 

A.  Notes  simples. 

La  notation  ordinaire   du  plain-chant  compte  huit  formes  de  notes 
isolées  ou  simples  : 


Ces  cinq  formes  sont  réduites  à 
une  seule  dans  la  notation  mo- 


I. 

Pîtnctum  carré  : 

m 

2. 

Punctum  losange  ; 

♦ 

3- 

Virga  : 

1 

4- 

Apostropha  : 

■ 

5- 

Oriscus  : 

* 

6. 

Punctum  carré  avec 

épisèjne   ou  ictus  de 
subdivision  : 

1 

7- 

Punctum  losange  avec 
épisème  : 

» 

8. 

Enfin  le  quilisma  : 

t 

derne,  savoir  :  la  croche  J 


Sont  traduits  par  une  croche 
surmontée  d'un  point  :    u  ou    i 


est  traduit  par  une  croche  accom- 
pagnée du  signe  av  :  J^ou  p 


Remarque.  —  On  sait  que  le  point  ajouté  à  une  note  de  plain-chant 
indique  la  mora  vocis  et  double  à  peu  près  cette  note.  La  note  ainsi 
affectée  du  point  se  traduit  par  une  noire  :  J 

B.  Neumes  de  deux  notes. 


Pes  ou  Podatus 
Pes  ri  tard. , 
Pes  avec  point 
Pes  avec  2  points 


Clivis  "   f« 


Clivis  rsrRrd. 


Clivis 
avec  point 


Clivis 
avec  2  points 


"fi— 


P.— 
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'4   — 


G.  Neumes  de  trois  notes. 


Porreclus 


^_ 


-J*- 


Torculus 


Porr 

avec  poi 


g-;- 

Scandicus  j 


Sca?idicus        ? — a- —     , 

avec  feint       •    »  — »-» — 


Torculus  a_- -/- i*1~T 

iî»«  /<?/«*  —  f*~  ^ffl — 1  TJy 

Torculus  avec  g~J y  fj"*] 

êpisème  sur  la  q        ■ftW — ^ — d~ 


dernière  note 


Climacus  ^». 


Scandicus  avec    § 

épisème  sur  la        g1] 

dernière  note      


Climacus 
avec  point 


Climacus  avec 
épisème 


Salicus  . 3l 


E?3* 


=3= 


D.  Neumes  de  plus  de  trois  notes. 


Porreclus  Jlexus 


Salicus  Jlexus 
Torculus  resupinus 
Climacus  resupinus 
Pes  subbipunctis 


Scandicus  Jlexus  B»" 


iF?t= 


Aq g_ 


te=3 


Scandicus  sttbbipunctis  ^», 


K= 


zt^ — rj^ 


EËS^^SE 


V*±*3bzzs_ 


E.  Neumes  liquescents. 


Epiphonus  g- 
0«  Podaius  ~ 
liquescent       — 


S 


Cephalicus      § -y—        ~[^~ 

o«  Clivis  p         ffire- Bl~j'~ 

liquescente SjZ JI 


Torculus 
liquescent 


A n eus  ou        g 

Climacus            1"% 
liquescent 
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F.   Quelques  particularités. 

Dans  nos  transcriptions,  nous  nous  sommes  rapprochés,  autant  que 
nous  l'avons  pu,  de  la  musique  moderne  ;  néanmoins  nous  avons  tenu 
à  leur  conserver  une  physionomie  qui  rappelât  certaines  particularités 
de  la  notation  grégorienne. 

Nous  les  énumérons  : 

i°  La  virga  redoublée.  —  La  virga  indique  une  note  relativement 
élevée.  Souvent  elle  est  redoublée;  elle  s'appelle  alors  bivirga.  Nous  la 
traduisons  par  deux  croches  réunies  au  moyen  d'une  liaison. 


2°  \J  apostropha  ne  s'emploie  jamais  seule;  elle  peut  se  répéter  deux 
fois  [distropha),  trois  fois  (tristropha),  et  même  davantage. 

g — M — -fi — ~ — — — 

Distropha  :  ~ 3£Z &_ts f53 

| — -B-o-a _Q Lrf^ "r=^____ 

Nous  maintenons  la  distinction  des  notes  dans  la  distropha  et  la  tri- 
stropha, comme  dans  le  chant  grégorien;  mais  les  liaisons  au-dessus  ou 
au-dessous  des  notes  indiquent  qu'elles  doivent  être  fondues  dans  l'exécu- 
tion. C'est  du  moins  l'interprétation  que  nous  adoptons.  Peut-être  autre- 
fois ces  notes  étaient-elles  distinguées  par  une  légère  reprise  ou  inflexion 
de  la  voix.  Pratiquement  nous  recommandons  pour  les  chœurs  l'union 
des  notes.  Le  signe  -=,  ou  =-,  montre  qu'on  peut,  selon  les  cas,  leur  attri- 
buer un  délicat  crescendo  ou  decrescendo.  Ce  signe  n'ajoute  donc  rien 
à  la  valeur  intensive  des  notes  qu'il  surmonte  :  comme  pour  toutes  les 
notes  du  chant  grégorien,  leur  valeur  intensive  provient  de  leur  contact 
avec  telle  ou  telle  syllabe,  ou  de  la  place  qu'elles  occupent  dans  la 
mélodie. 

3°  Oriscus.  —  Voriscus,  sorte  <X  apostropha,  se  place  à  la  fin  d'un 
groupe  et  le  plus  souvent  entre  deux  torculus. 

g—^K— 

B-E 


Même  notation  et  même  exécution,  mais  très  légère. 
4°  Pressus.  —  On  appelle  pressus  la  rencontre  de  deux  notes  sur  un 
même  degré,  ce  qui  peut  arriver  de  la    manière  suivante  : 

i°  Par  un  punctum  placé  devant  la  première  note  d'une  clivis  : 
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2°  Par  la  juxtaposition  de  deux  neumes,  la  dernière  note  du  premier 
se  trouvant  sur  le  même  degré  que  la  première  du  second  : 


Podatus  et  Clivis  : 


Clivis  et  Clivis  : 


Climacus  et  Clivis 


"1: 


Scandicus  et  Climacus  :   '   bVUZ  JL_ tâj  'Zj**^ — 

— — t:     W— ^-%^s^— 

Les  deux  notes  juxtaposées  dans  la  notation  grégorienne  se  fu- 
sionnent dans  l'exécution  et  n'en  forment  plus  qu'une  seule,  de  valeur 
double  et  dont  l'attaque  doit  être  forte.  La  transcription  musicale  du 
pressus}  avec  ses  deux  croches  liées  équivalant  à  une  noire,  a  l'avantage 
de  conserver  la  physionomie  de  la  notation  grégorienne.  Le  point 
avec  sfor^ato  (a)  sur  la  première  des  deux  croches  marque  la  place  de 
l'ictus,  et  aucune  hésitation  n'est  possible. 

5°  Qiiilisma.  —  Cette  note  dentelée  est  toujours  précédée  et  suivie 
d'une  ou  plusieurs  notes  ;  sa  valeur  est  celle  des  autres  notes,  mais  elle 
a  un  effet  rétroactif;  son  exécution  est  toujours  préparée  par  un  léger 
ritardando  de  la  note  ou  du  groupe  qui  la  précède.  C'est  ce  qu^indique 
dans  la  notation  musicale  moderne  le  petit  trait  au-dessus  des  dites 
notes.  Quand  un  groupe  précède  le  quilisma,  c'est  la  première  note  de 
ce  groupe  qui  est  la  plus  retardée  et  la  plus  forte;  et  même,  dans  ce 
cas,  la  première  note  du  podatus  ou  de  la  clivis  peut  être  considérée 
comme  doublée  ;  cf.  ci-dessous  l'ex.  Sub  thrôno  Déi. 

i-i /H— - —    fcrf&£^=ÏE 


!*-g — &- 


su-per  et  su-    per 


— /W 

Sub  thro-    no  De-   i  Sub  thrô-  no    Dé-    i 


II 

PAUSES,  MORA    VOCIS,  RESPIRATION. 

On  aura  remarqué,  dans  la  transcription  musicale  des  notes  et  des 
neumes,  que  toutes  les  notes,  quelle  que  soit  leur  forme  ou  leur  posi- 
tion dans  le  groupe_,  sont  traduites  par  une  croche.  En  conséquence, 
aux  notes  doubles  de  la  notation  grégorienne  [distropha.  oriscus,  pres- 
sus)  correspondent  des  noires,  ou  deux  croches  liées  ensemble,  et  aux 
notes  triples  (tristrophà)  des  noires  pointées,  ou  trois  croches  également 
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reliées.  En  réalité,  dans  le  chant  syllabique,  la  note  simple  a  exacte- 
ment, en  intensité  et  en  durée,  la  valeur  de  la  syllabe  qui  lui  est  unie  ;. 
or  la  valeur  moyenne  des  syllabes  peut  être  évaluée  à  une  croche. 

Toutefois  cette  valeur  des  syllabes  et  des  notes  est  souvent  modifiée 
par  la  position  qu'elles  occupent  dans  la  phrase  littéraire  ou  musicale, 
surtout  à  la  fin  des  phrases,  des  membres  de  phrase,  des  incises  et  en 
général  de  toutes  les  divisions  rythmiques.  Ces  divisions  se  font  sentir 
par  un  retard  de  la  voix  (mora  vocis  chez  les  anciens),  par  une  prolon- 
gation sur  la  dernière  note  ou  même  les  deux  dernières  notes  de  chaque 
division,  et  par  des  pauses  proportionnées  à  l'importance  des  divisions 
rythmiques. 

Une  notation  vraiment  pratique  doit  avant  tout  bien  distinguer  toutes 
les  incises,  tous  les  membres  de  phrase,  toutes  les  phrases,  et  mar- 
quer avec  précision  la  place  des  morœ  vocis.  Cela,  est  d'une  extrême  con- 
séquence, puisque  le  rythme  dépend  en  grande  partie  de  l'observa- 
tion de  ces  divisions.  L'importance  de  chaque  division  rythmique  doit 
être  signalée  par  un  signe  graphique  particulier,  en  rapport  avec  sa 
valeur. 

Voici  les  signes  que  nous  emploierons  dans  cette  édition  pour 
indiquer  les  morœ  vocis  et  les  différentes  pauses  : 

La  noire  est  le  signe  de  la  mora  vocis  pour  toutes  les  divisions,  inci- 
ses, membres  et  phrases. 

Par  l'emploi  de  la  noire  nous  voulons,  non  seulement  aider  ceux  qui 
ne  savent  pas  le  latin,  mais  préciser  l'exécution  de  certains  passages  où 
les  latinisants  eux-mêmes  se  trouvent  dans  l'embarras.  En  maintes  et 
maintes  circonstances,  surtout  aux  petites  incises,  la  mora  est  absolu- 
ment libre  ;  le  chanteur  peut  la  faire  ou  la  négliger  selon  ses  impres- 
sions, sa  volonté  et  son  goût.  S'il  chante  seul,  il  peut  choisir  ce  qui  lui 
plaira.  Mais  ce  n'est  pas  le  cas  ordinaire  :  la  cantilène  grégorienne  est  le 
plus  souvent  exécutée  par  des  chœurs  nombreux  ;  il  est  donc  nécessaire, . 
si  l'on  veut  obtenir  un  ensemble  parfait,  de  préciser,  par  la  notation, 
l'exécution  qui  doit  être  adoptée.  Cette  précision  de  notation  et  l'en- 
semble qui  en  résulte  ne  peuvent  en  aucune  manière  nuire  à  la  liberté,, 
à  l'aisance,  à  la  souplesse  du  rythme  grégorien.  Dans  ce  cas,  l'emploi 
de  la  noire  n'est  que  le  choix  fait  par  le  maître  de  chœur  entre  deux 
interprétations  possibles. 

La  noire  sera  donc  employée  à  toutes  les  divisions  de  la  phrase, 
comme  signe  de  la  mora  vocis. 

Mais,  dans  l'interprétation,  on  doit  comprendre  que  les  morœ  vocis 
n'ont  pas  la  même  valeur  s'il  s'agit  d'une  incise  très  petite,  d'un  mem- 
bre de  phrase  ou  d'une  phrase.  La  valeur  de  la  noire  varie  donc  selon 
l'importance  des  divisions  rythmiques.  Ces  divisions  sont  marquées 
ainsi  qu'il  suit  : 

a.  Les  simples  morœ  vocis  ou  les  incises  courtes  de  peu  d'impor- 
tance, après  lesquelles  la  respiration   n'est  pas   permise  ou  n'est  que 
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difficilement  tolérée,  sont  suffisamment  indiquées  par  la  seule  noire,  la 
fin  de  l'incise. 

b.  Les  incises  plus  importantes  qui  déjà  sont  de  petits  membres  de 
phrase  auront,  outre  la  noire,  le  quart  de  barre  ou  petite  barre  zEzEE 


Souvent  ce  signe,  surtout  dans  les  courtes  antiennes,  n'est  que  le 
signe  d'une  division  rythmique  sans  respiration. 

c.  Les  membres  de  phrase  proprement  dits,  composés  d'une  ou  deux 
incises,  seront  distingués  par  la  demi-barre  ou  moyenne  barre  rEE£E3EE 

Ici  la  respiration  est  ordinairement  nécessaire;  elle  est  prise  sur  la 
valeur  de  la  noire  précédente. 

d.  Enfin  les  phrases  sont  terminées  par  la  grande  barre,  respiration 
obligatoire,  ou  par  la  double  barre  à  la  fin  d'un  morceau.  Là,  les  morœ 
vocis  sont  plus  longues,  nous  les  indiquons  par  un  demi-soupir  :  «/ 


e.  La  virgule  n'est  qu'un  signe  de  respiration  pris  sur  la  valeur  de  la 


note  précédente,  noire  —  f  ou  croche  Eg: 


Il  est  bien  entendu  que  nous  n'avons  pas  eu  la  prétention  de  marquer 
toutes  les  respirations  permises  dans  le  cours  d'une  phrase  musicale  ;  il 
faut  laisser  à  l'interprète,  selon  ses  moyens,  une  liberté  qui  ne  nuit  en 
rien  ni  à  la  mélodie  ni  au  rythme,  pourvu  que  ces  respirations  soient 
rapidement  prises  (quart  de  respiration).  L'étude  de  la  mélodie  et  de  ses 
incises  permet  de  fixer  la  place  des  quarts  de  respiration. 

De  même  les  respirations  marquées  par  les  virgules,  surtout  après  des 
croches,  ne  sont  pas  toujours  obligatoires. 

f.  Le  petit  trait  au-dessus  et  au-dessous  d'une  note  indique  qu'elle 
doit  être  légèrement  élargie  dans  l'exécution.  Le  petit  trait  peut  aussi 
s'étendre  aune  clivis  entière  ou  à  un  podatus.  En  ce  cas,  les  deux  notes 
de  ces  groupes  sont  toutes  deux  légèrement  retardées.  Ces  nuances 
donnent  beaucoup  de  souplesse  et  de  grâce  à  la  mélodie  ;  nous  ne  les 
inventons  pas:  nous  les  empruntons  à  la  notation  romanienne,  précieuse 
entre  toutes. 

g.  Nous  avons  supprimé  la  double  barre  indiquant  la  reprise  du 
chœur  après  les  intonations  et  à  la  fin  des  graduels,  ff.  alléluiatiques, 
traits,  etc.  Cette  double  barre  avait  le  grave  inconvénient  d'interrom- 
pre toujours  lourdement  et  souvent  maladroitement  le  cours  de  la  mé- 
lodie. La  limite  de  l'intonation  et  la  reprise  du  chœur  sont  désormais 
marquées  par  une  étoile  dans  le  texte.  Nous  remplaçons  la  double  barre 
par  la  ponctuation  rythmique  qui  convient  à  chaque  cas.  Parfois  il 
n'est  besoin  d'aucun  signe,  le  sens  mélodique  ne  demandant  aucun 
arrêt. 

Il  ne  sera  pas  inutile  de  donner  ici  un  exemple  des  différentes 
pauses. 
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Agnus        Dé-     i,      *  qui    toi-         lis     peccâ-ta       mûn-   di,        mi-se- 


vrnr 


re-      re      no- 


bis. 


La  précision  de  la  notation  moderne  va  nous  aider  à  nous  faire  mieux 
comprendre  encore. 
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mûn-  di,  mi-  se-      ié- 


re  no- 
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bis. 


III 

NOTES  SUR  LA  PONCTUATION  RYTHMIQUE  DE  CE  MANUEL. 

Nous  ne  donnons  ici  que  les  avis  indispensables  à  l'exécution  de  cette 
transcription. 

On  sait  que  le  chant  grégorien  n'est  pas  basé  sur  la  mesure,  mais  sur  le 
rythme  pur.  Les  barres  de  mesure  doivent  donc  disparaître  pour  faire 
place  à  des  signes  purement  rythmiques.  C'est  pour  remplir  ce  but  que-, 
dans  nos  éditions  en  musique  moderne,  nous  avons  choisi  les  points  au- 
dessus  de  la  portée. 

Le  bon  usage  de  cette  notation  exige  une  connaissance  au  moins  som- 
maire de  la  nature  du  rythme. 


DES  ELEMENTS    DU  RYTHME. 

Plusieurs  phénomènes  entrent  dans  la  formation  du  rythme:  la  force, 
la  durée,  l'élévation,  le  timbre  des  syllabes  ou  des  notes,  enfin,  le  plus 
important  de  tous  :  le  mouvement. 

Si  nous  analysons  les  diverses  impressions  que  nous  ressentons  à  l'au- 
dition d'une  phrase  musicale  ou  oratoire,  voici  ce  que  nous  saisissons 
tout  d'abord. 

A  peine  la  voix  sortant  de  son  repos  s'est-elle  élancée  sur  la  première 
syllabe,  qu'elle  semble  redescendre  et  se  poser  sur  la  seconde  ou  la  troi- 
sième ;  mais  cet  appui  n'est  que  provisoire  :    la  voix   en  profite   pour 
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reprendre  un  élan  qui  doit  la  porter  deux  ou  trois  syllabes  plus  loin;  là, 
de  nouveau  elle  touche  le  sol,  pour  ainsi  dire,  mais  pour  reprendre  son 
essor  et  ainsi  de  suite,  de  deux  en  deux  ou  de  trois  en  trois  syllabes,  jus- 
qu'à la  dernière  du  membre  de  phrase  ou  de  la  phrase,  sur  laquelle  elle 
s'arrête  pour  un  repos  plus  ou  moins  parfait. 

Or,  c'est  dans  ce  mouvement,  dans  cette  marche  de  la  voix,  dans  cette 
succession  bien  ordonnée  d'élans  et  d'appuis  que  consiste  essentielle- 
ment le  rythme.  La  force,  la  durée,  l'élévation,  le  timbre  des  syllabes  et 
des  notes,  à  divers  degrés,  contribuent  aussi  à  la  formation  du  rythme, 
mais,  quoique  nécessaires,  ce  ne  sont  que  des  éléments  secondaires  : 
l'élément  vital,  l'âme  du  rythme,  c'est  le  mouvement,  ou  plutôt,  le  rythme, 
c'est  l'ordonnance  du  mouvement,  selon  l'antique  définition. 

Mais  c'est  surtout  la  fin  du  mouvement,  le  repos  qui  le  fait  sentir.  Le 
repos,  suspendant  heureusement  par  intervalles  le  cours  de  la  parole  ou 
de  la  mélodie,  les  fractionne  en  incises,  en  rythmes  de  diverse  impor- 
tance et  les  rend  accessibles  à  notre  sentiment. 

Constatons  ces  faits  sur  un  exemple  français  : 


Rythme  phrase 

(s 

Rythme  membre                                  Rythme  membre 

S 

<h 

6 
Incise     A              Incise              B         Incise         A         Incise 

c 

& 

0  0                           0 

1  2                                              3 

\ 

4 

Oui  je  viens  dans  son  temple  adorer  l'Éternel. 

On  y  constate  quatre  appuis  ou  touchements  ;  mais  tous  n'ont  pas  la 
même  valeur.  Le,  premier  (A.  i .)  est  tout  à  fait  fugitif  et  n'admet  aucune 
prolongation.  Le  second  (B.  2.),  plus  important,  supporte  facilement  un 
prolongement  de  la  syllabe  ;  mais  il  demeure  encore  provisoire  :  ici,  il 
n'y  a  pas  seulement  appui,  mais  un  vrai  repos  quoique  léger.  Le  troi- 
sième (A.  3.)  est  de  même  nature  que  le  premier.  Enfin,  le  quatrième 
(C.  4.),  plus  important  encore  que  le  second,  termine  le  vers  :  le  repos 
est  plus  parfait. 

C'est  donc  à  Y  appui  même  fugitif,  surtout  aux  repos  caractérisés  par 
une  prolongation  de  la  syllabe,  que  nous  devons  la  distinction  de  chacun 
de  ces  rythmes.  La  longueur  s' appuyant  sur  la  thé  si  s  peut  être  considé- 
rée comme  délimitation  des  motifs  rythmiques,  et  la  durée  d'un  repos  est 
en  raison  directe  de  ï importance  des  rythmes. 

Les  anciens  nommaient  arsis  la  partie  ascendante,  l'élan  du  mouve- 
ment rythmique  ;  thésis  la  partie  descendante,  celle  où  l'élan  tombe  et 
s'arrête. 

Nous  ferons  usage  des  expressions  arsis  et  thésis  concurremment  avec 
celles  d'élan  et  d'appui.  Le  point  précis  où  dans  sa  marche  le  mouvement 
rythmique  touche  le  sol  est  dit  aussi  touchement  ou  ictus.  Nous  indiquons 
ce  touchement  par  un  épisème  ou  petit  trait  qui  accompagne  la  note  *  1» 
dans  la  notation  grégorienne  et  par  un  point  au-dessus  de  la  note  dans 
les  transcriptions  en  musique  moderne. 

[A  suivre.)  Dom  André  Mocquereau. 


HENRY    DU    MONT 


[Suite) 


Joie  ou  tristesse  :  c'est  entre  ces  deux  pôles  de  la  passion  que  se  par- 
tage presque  toute  l'œuvre  de  Du  Mont.  C'est  par  là  qu'elle  demeure 
profondément  humaine.  Et  religieuse  aussi.  Car  il  a  su  colorer  l'ex- 
pression des  deux  sentiments  opposés  d'une  nuance  commune  qui  en 
atténue  l'excès.  Alors  même  qu'elle  s'exprime  de  la  sorte  que  nous  pou- 
vons le  plus  difficilement  admettre,  cette  joie  n'est  jamais  bruyante, 
tumultueuse  ou  brutale.  Ses  éclats  n'en  altèrent  point  la  sérénité.  Calme 
en  sa  plus  vive  allégresse,  elle  ne  saurait  être  celle  de  la  terre,  ni  du 
monde.  Ni  cette  pieuse  tristesse  non  plus.  Du  moins  n'ira-t-elle  jamais 
jusqu'au  désespoir  :  le  pécheur  se  lamente  sans  oublier  qu'il  se  peut 
purifier  en  l'ardente  flamme  du  repentir.  Sa  plus  profonde  affliction 
laisse  encore  transparaître  une  lueur  d'espérance. 

Ces  effusions  lyriques  sont  les  plus  nombreuses,  où  la  musique  ne 
tend  qu'à  traduire  les  pieuses  méditations  du  croyant  ;  mais  certaines 
pièces  s'orientent  aussi  vers  d'autres  nuances  du  sentiment.  11  en  est 
plusieurs  par  exemple,  empruntées  pour  les  paroles  au  Cantique  des  can- 
tiques, où  le  sens  religieux  n'apparaît  qu'à  travers  un  symbolisme 
assez  lointain  pour  ne  pas  ôter  toute  efficacité  aux  images  concrètes. 
Des  émotions  très  diverses  s'y  succèdent.  Aussi  la  réalisation  musi- 
cale incline-t-elle  parfois  à  un  réalisme  presque  dramatique,  souvenir 
de  celui  dont  frémissent  tant  de  motets  des  primitifs. 

En  voici  un  modèle  :  le  1 2e  morceau  du  recueil  des  Cantica.  «  Adjuro 
vos,  Jiliae  Jérusalem  »,  dit  le  texte,  et  la  phrase,  suppliante,  insiste  ; 
tandis  que  les  imitations  qui  se  répètent,  rapprochées,  sur  les  paroles 
suivantes,  peignent  l'impatience  de  cette  anxieuse  recherche.  Et  pour 
la  conclusion  de  la  première  partie,  quelle  tendresse  respire  en  cette 
modulation  mineure  amenée  par  transition  chromatique  ascendante, 
procédé  que  Du  Mont  paraît  réserver  aux  effets  de  douceur  et  de 
charme i  ! 


i.  Cette  modulation  (pour  nous  sol  majeur  en  mi  mineur)  n'a  rien  que  d'ordinaire. 
Pour  ce  temps-là  et  dans  ces  tonalités,  elle  est  assez  insolite.  En  réalité,  ce  n'est 
pas  véritablement  une  modulation,  puisque  aussi  bien  l'idée  de  nos  tons  et  de  nos 
gammes  mineures  ou  majeures  n'est  pas  encore  formulée.  C'est,  pour  l'auteur  du 
moins,  un  changement  de  mode  :  la  phrase  évolue  du  7"  mode  au  3«.  Le  début  du 
morceau  est  d'ailleurs  bien  plus  voisin  du  y-  mode  du  plain-chant  que  de  notre 
tonalité  de  sol  majeur.  Le  fa  di  esc  n'y  hgure  que   dans  les  cadences  et  il  est  absent 
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partout  ailleurs  :  notamment  dans  la  reprise  du  Superius  sur  les  paroles  filiae  Jéru- 
salem. De  même  après  la  cadence  en  mi,  le  texte  continue  sans  transition  par 
l'accord  d'ut  majeur,  ce  qui  ne  s'accorde  guère  avec  le  ton  de  mi  mineur. 

En  réalité,  cette  musique  tend  à  la  tonalité  moderne,  tout  en  étant  encore  for 
loin,  par  instants,  de  l'avoir  atteinte.  Elle  ne  saurait  moduler  au  véritable  sens  du 
mot,  puisqu'elle  ne  conçoit  pas  les  gammes  sur  les  divers  degrés  comme  identiques. 
Et  c'est  pourquoi  un  thème  entendu  dans  un  certain  ton  ne  sera  jamais  répété  dans 
•un  autre,  même  partiellement. 
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Un  tel  style,  on  le  voit,  n'est  pas  exempt  de  préoccupations  expres- 
sives de  détail.  Mais,  tout  en  accordant  une  certaine  place  à  l'observa- 
tion directe,  il  reste  cependant  beaucoup  plus  lyrique  que  dramatique. 
Emotions  diverses,  ou  mieux,  nuances  définies  d'un  unique  senti- 
ment, n'entrent  point  en  conflit  les  unes  avec  les  autres.  L'ensemble 
constitue  un  développement,  non  une  opposition. 

Aucune  trace  de  dialogue  non  plus  :  un  seul  personnage  parle.  Il  revêt 
ici,  sans  doute,  un  caractère  plus  personnel  :  il  cesse  d'être  anonyme, 
général,  et  tel  que  la  représentation  vivante  de  la  pensée  du  musicien. 
Mais  un  monologue  n'est  point  un  drame.  Au  contraire,  puisqu'en  la 
tragédie,  c'est  par  le  monologue  que  le  lyrisme  vient  imprégner  et  idéa- 
liser l'imitation  de  la  vie  réelle,  au  risque  parfois  d'en  interrompre  le 
cours  et  de  gêner  l'illusion  nécessaire.  Ces  premiers  efforts  d'analyse 
passionnelle  ne  contrediront  donc  point  ce  qui  a  été  dit  du  caractère 
fondamental  des  œuvres  que  nous  étudions  maintenant.  Mais  il  faut  y 
voir  une  préparation  à  d'autres,  de  conception  et  de  conduite  différentes, 
que  nous  aurons  à  considérer  par  la  suite. 

Au  surplus,  les  motets  de  ce  genre  sont  exceptionnels  dans  le  recueil. 
Le  compositeur,  après  s'y  être  essayé  sans  doute  à  l'occasion  de  quel- 
ques solennités  particulières,  revient  promptement  aux  élans  simple- 
ment religieux  qui  lui  sont  plus  familiers.  Quand  ils  cesseront  de  traduire 
la  douleur  et  les  larmes,  l'espérance  ou  la  joie  du  chrétien,  ses  chants 
affirmeront  les  vérités  du  dogme  ou  diront  les  louanges  de  quelque 
saint  docteur  de  l'Eglise.  Gomme  l'éloquence  sacrée  du  grand  siècle, 
dont  elle  emprunte  ici  la  pompe  et  la  magnificence,  la  musique  s'é- 
panche en  larges  périodes  d'une  ampleur  admirable,  riches  en  thèmes 
d'autorité  dominatrice.  En  voici  un  exemple  :  le  motet  n°  xiv  du  re- 
cueil : 
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Auprès  de  cet  acte  de  foi  magnifique,  il  ne  serait  pas  malaisé  de  pla- 
cer d'autres  exemples  de  grandiloquence  majestueuse  et  convaincue. 
Qu'il  suffise,  pour  ne  point  augmenter  outre  mesure  le  nombre  des 
citations,  de  reproduire  le  thème  initial  de  l'hymne  pour  la  fête  des 
saints  Apôtres  Pierre  et  Paul.  Il  est  permis  de  croire  que  ce  motet  (n°  x) 
fut  écrit  pour  l'église  Saint-Paul.  S'il  en  est  ainsi,  ce  serait  une  de  ses 
plus  nobles  inspirations  que  Du  Mont  aurait  réservée  à  sa  paroisse  *. 

HYMNUS    IN    FESTO    SS.    APOSTOLORUM    PETRI    ET    PAULI 
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1.  Cette  hymne,  à  l'exécution,  alternait  avec  l'orgue  et  le  chœur  des  chantres  disant 
le  plain-chant.  L'auteur  a  pris  soin  de  l'indiquer  :  «  Primus  versus  :  Aurea  luce 
pro  organo;  secundus  versus  :  Janitor  cceli,  pro  Choro.  »  Quelques  autres  motets 
sont  pareillement  disposés. 
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Nous  n'avons  rien  dit  encore  de  ceux  des  motets  des  Cantica  qui  joi- 
gnent au  simple  accompagnement  de  la  basse  continue  celui  d'un  instru- 
ment concertant  avec  la  voix.  Bien  qu'ils  ne  soient  pas  fort  nombreux 
et  que  ce  complément  ne  présente  pas  ordinairement  un  intérêt  capital, 
il  convient  d'en  faire  brièvement  mention. 

N'allons  point  nous  imaginer  tout  d'abord  que  l'union  de  la  voix  hu- 
maine aux  accords  d'un  instrument  fût  alors  une  hardiesse  inédite,  ni 
que  Du  Mont  ait  apporté  avec  lui  l'idée  de  cette  pratique  courante  hors 
du  royaume.  Nullement.  Comme  nous  l'avons  déjà  fait  pressentir,  les 
musiciens  français  n'étaient  pas  restés  en  retard  et  ces  ébauches  d'ac- 
compagnements symphoniques  étaient  fort  en  faveur,  sinon  dans  les 
pièces  strictement  liturgiques  comme  les  Messes,  du  moins  dans  celles 
destinées  aux  cérémonies  en  quelque  sorte  à  côté  du  service  paroissial 
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proprement  dit.  L'extrême  rareté  des  compositions  de  ce  temps  venues 
en  manuscrit  jusqu'à  nous  —  et  nous  savons  pourquoi  les  œuvres  im- 
primées ne  contiennent  rien  de  ce  style  —  empêche  de  donner  des 
exemples  absolument  péremptoires.  Aussi,  avec  quelque  apparence  de 
raison,  a-t-on  pu  longtemps  conclure  à  l'exclusion  systématique  des 
instruments  mêlés  aux  voix  jusqu'à  une  date  beaucoup  plus  rappro- 
chée de  la  fin  du  siècle.  D'autant  mieux  que  l'on  prenait  à  la  lettre  cer- 
taines prohibitions  presque  officielles  dont  la  fréquente  réitération  dé- 
montre plutôt  le  peu  de  cas  qu'on  en  faisait  généralement.  «  Nec  alla 
instrumenta  musicalia  cum  organo  pulsentiir  nisi  tubœ,  tibiœ  aut  cor- 
nea...  »  écrit  Martin  Sonnet  dans  le  Cœremoniale  Parisiense  de  1662. 
Malgré  ces  défenses,  il  est  évident  que  nulle  part  on  ne  se  contentait 
■des  cornets,  saquebutes  ou  serpents,  tolérés  parce  que  de  tout  temps  l'art 
polyphonique  en  avait  usé  pour  soutenir  ou  remplacer  les  voix.  Les 
mémoires,  les  gazettes  du  temps  le  prouvent.  A  une  musique  vocale 
nouvelle,  il  fallait  des  instruments  plus  souples  et  plus  riches  que  ceux- 
là.  Luths,  violes,  théorbes,  clavecins  même  ont  accès  dans  le  temple 
aux  côtés  des  chanteurs,  tandis  que  les  violons,  en  bande,  y  feront  en- 
tendre quelques  pièces  symphoniques,  s'ils  ne  prennent  part  à  l'accom- 
pagnement. L'Anglais  J.  Evelyn  entendra  les  vingt-quatre  violons  du 
roi  à  la  Sainte-Cécile  de  i65o  aux  Cordeliers,  en  même  temps  que  les 
voix  soutenues  de  deux  théorbes  et  d'une  basse  de  viole  i.  Les  vêpres  de 
Sainte-Cécile  étaient,  il  est  vrai,  l'occasion  d'une  sorte  de  concert 
spirituel  exceptionnel,  de  tradition  en  ce  couvent.  Mais  les  exemples 
analogues  abondent. 

La  Mu\e  historique  de  Loret,  dont  les  premières*  années  sont  con- 
temporaines de  la  publication  des  Cantica,  mentionne  fréquemment  de 
semblables  auditions  dans  les  églises  de  Paris  :  surtout,  il  est  vrai,  dans 
les  églises  conventuelles.  Il  est  de  ces  lettres  du  gazetier  normand  —  et 
des  plus  anciennes  —  qui  font  allusion  à  des  réunions  de  musiciens, 
instrumentistes  et  chanteurs,  déjà  très  considérables  Tel  ce  concert 
spirituel,  aux  Jacobins,  le  jeudi  26  septembre  i652,  auquel  prirent  part 
quatre-vingts  chanteurs  et  une  foule  d'instruments  de  tout  genre.  Loret 
les  énumère  complaisamment,  en  s'indignant  qu'une  si  belle  cérémonie 
n'ait  été  faite  que 

...  pour  régaler  seulement 

Un  certain  pifre  d'Allemand 

Très  médiocre  personnage 

Et  lequel  n'est,  pour  tout  potage, 

■  Ha  !  cela  me  met  en  fureur) 

Qu'organiste  de  l'Empereur  -. 

1.  «  I  went  to  M.  Visse's,  the  french  King's  secretary  to  a  Concert  of  french  Music 
and  voices,  consisting  of  24,  two  theorbos  and  but  one  bass-viol;  being  a  rehearsal 
of  what  was  to  be  sung  at  vespers  at  St  Cecilia's  on  lier  feast,  she  being  patronesse 
of  musitians.  »  (J.  Evelyn,  Diary.)  —  La  remarque  est  datée  du  16  novembre  i65o. 

On  peut  remarquer  que  les  nos  10,  16  et  17  des  Cantica,  à  deux  voix  et  dessus  de 
viole,  sont  des  Antiennes  du  Magnificat  pour  les  ires  et  2es  vêpres  de  la  fête  de 
sainte  Cécile. 

2.  Loret,  bien  entendu,  ne  daigne  pas    citer   le   nom    du  héros  de  la   fête.  M.  A. 
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Les  Cantica,  destinés  à  des  chanteurs  solistes,  sont,  bien  entendu,  fort 
loin  d'exiger  un  aussi  imposant  appareil.  Il  est  dix  motets,  sur  quarante, 
qui  comportent  une  partie  instrumentale,  presque  toujours  facul- 
tative, sauf  pour  deux  d'entre  eux.  Un  unique  et  modeste  dessus  de  viole 
a  suffi  au  compositeur,  puisque  le  violon,  de  son  temps,  n'était  jugé 
tout  au  plus  digne  que  de  sonner  les  mélodies  joyeuses  ou  solen- 
nelles des  ballets  de  cour  et  qu'il  ne  pouvait  prétendre  encore  aux  hon- 
neurs du  solo.  Une  seule  exception  toutefois  :  le  260  motet,  où  un  dessus 
et  une  basse  de  viole  sont  employés.  Cette  pièce  est  aussi  la  seule  pour 
laquelle  sont  écrits  un  prélude  et  des  ritournelles  '. 

Partout  où  la  viole  n'est  pas  indiquée  comme  indispensable,  son  rôle 
demeure  des  plus  modestes.  Elle  est  seulement  chargée  d'un  simple  rem- 
plissage harmonique,  le  plus  souvent  calqué  sur  le  dessin  de  la  voix 
principale.  Ce  caractère  se  marque  très  nettement  dans  les  cinq  motets 
(noS8,  9,  i5,  16,  17)  à  deux  voix  récitantes  :  dessus  ou  haute-contre  et 
basse.  Comme  la  voix  grave  y  procède  à  peu  près  toujours  à  l'unisson 
de  la  basse  continue,  la  partie  supérieure  et  la  viole  s'y  comportent 
presque  comme  les  deux  dessus  des  motets  ordinaires.  Avec  cette  diffé- 
rence que  le  jeu  ordinaire  des  imitations  et  des  réponses  d'une  voix  à 
l'autre  est  ici  supprimé  ou  du  moins  très  simplifié.  Les  figures  de  con- 
trepoint, qui  ajoutent  tant  d'intérêt  et  de  variété  aux  autres  pièces  du 
recueil,  ne  sauraient  y  trouver  place,  puisque  aussi  bien  la  viole  se 
trouve  là  ajoutée  après  coup,  sinon  conçue  comme  facultative.  Elle  ne 
peut  donc  avoir  qu'une  partie  accessoire  :  compléter  harmoniquement 
les  accords  ou  esquisser  par  instants,  sur  une  tenue  ou  pendant  un 
silence,  une  rentrée  timide,  un  trait  en  broderie  de  quelques  notes 
égayant  un  peu  la  trame   du  discours  musical. 


Pino  a  fait  voir  le  premier  qu'il  s'agissait  là  de  J.  Froberger,  que  l'on  sait  avoir  été 
à  Paris  à  cette  époque.  Cf.  François  Roberday  (Tribune  de  Saint-Gervais,  mars- 
avril  1901). 

Dans  le  même  ordre  d'idées,  on  peut  encore  signaler  une  cérémonie   analogue  en 
l'église  de  la  Conception,  pour  la  fête  de  saint  François  d'Assise.  Loret  nous  apprend 
que  Cambert  était  l'auteur  de  la  musique  «  à  trois  chœurs  >>,  composés  de... 
quantité  de  belles  voix, 
Orgues,  luts,  clavessins,  violes. 

(Lettre  du  6  octobre  1657.) 

1.  Le  motet  n«  36,  Panis  Angelicus,  d'ailleurs  court  et  de  médiocre  intérêt, 
comporterait  à  la  rigueur  au  moins  trois  parties  d'instruments.  Il  est  à  quatre  voix  : 
le  superius  étant  seul  obligé  et  les  trois  autres  pouvant  à  volonté  ê'tre  remplacées 
par  les  violes.  Un  passage  de  quatre  mesures  est  même  noté  pour  le  superius  seul, 
les  trois  autres  voix  se  taisant,  s'il  n'y  a  pas  d'instruments  à  l'exécution. 

Enfin  le  recueil  renferme  aussi  cinq  pièces  purement  instrumentales,  quoique  comp- 
tées comme  motets  :  Pavana,  à  3  violes  (dessus,  haute-contre  et  basse),  n°  23  ; 
Symphonia  (n°  24)  et  Allemanda  (n°  25),  à  deux  dessus  et  basse  de  viole  : 
Symphonia  à  4  (n<>  3y)  pour  deux  dessus,  haute-contre  et  basse  ;  Allemanda  gravis 
(n°  40)  pour  dessus,  haute-contre,  taille  et  basse.  Ces  cinq  morceaux  comportent  en 
outre  la  basse  continue  et  le  dernier,  à  la  fin  du  volume,  est  même  transcrit  tout 
au  long  en  tablature  d'orgue. 

Nous  les  retrouverons  quand  il  sera  question  désœuvrés  instrumentales  de  Du 
Mont  pour  le  clavier. 
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En  somme,  il  n'y  a  rien  dans  ce  supplément  instrumental  qu'une 
voix  ne  pourrait  exécuter  aussi  bien.  Et  si  le  compositeur  eût  voulu  se 
donner  la  peine  d'ajuster  des  paroles  à  la  partie  de  la  viole,  il  n'aurait 
pas  eu  grand'chose  à  modifiera  ce  qu'il  écrivait  pour  elle.  Cela  est  si 
vrai  que  le  39e  motet,  les  Litanies  de  la  Vierge,  se  trouve  disposé  en  vue 
de  ce  mode  d'exécution.  Destiné  sans  doute  à  la  chapelle  de  quelque 
couvent  de  femmes,  il  est  à  trois  voix  (Superius,  Cantus,  Altus),  avec,  en 
plus,  la  basse  continue  et  une  viole.  Et  Du  Mont  fait  observer  que  l'on 
peut  au  besoin  confier  cette  dernière  partie  à  une  seconde  voix  de  dessus  : 
il  a  même  pris  soin  de  placer  le  texte  sous  les  notes,  pour  faciliter  ce 
changement1. 

L'unique  motet  que  précède  un  prélude  est  plus  franchement  carac- 
térisé comme  écriture  instrumentale2.  Le  style  de  cette  introduction 
rappelle  de  très  près  celui  des  Préludes  des  Meslanges  avec  des  propor- 
tions plus  restreintes.  Au  lieu  de  deux  reprises,  comme  ce  sera  la 
règle  pour  l'œuvre  de  1657,  le  prélude  ici  n'en  comprend  qu'une  seule, 
de  douze  mesures.  Comme  dans  les  Meslanges,  le  maître  s'est  astreint  à 
tirer  de  la  mélodie  vocale  le  thème  de  la  pièce.  Le  dessus  de  viole  en 
expose  le  début,  bientôt  passablement  modifié  ;  tandis  que  la  basse, 
entrant  en  imitation,  se  confond  bientôt  avec  la  basse  continue  dont 
elle  ne  diffère  que  par  les  diminutions:  les  color attires,  ainsi  que  disaient 
les  Allemands  du  même  temps. 

Après  cette  entrée  en  matière,  les  deux  voix  commencent  sur  la 
seule  basse  continue.  Le  morceau  forme  trois  reprises,  séparées  les  unes 
des  autres  par  une  ritournelle  originale,  très  différente  pour  l'allure  et 
le  caractère  de  ce  qui  précède  et  ce  qui  suit.  A  la  deuxième  apparition 
de  cette  ritournelle,  quand  les  voix  reprennent  après  la  cadence  finale, 
les  instruments  poursuivent  avec  elles  jusqu'à  la  conclusion,  —  cette 
foisdansle  style  deremplissage  harmonique  quenous  venons  de  définir. 

Le  38e  motet,  dont  il  a  déjà  été  question  pour  la  façon  dont  le  com- 
positeur y  a  entendu  l'expression  des  sentiments,  offre  un  exemple  uni- 
que d'un  tout  autre  emploi  de  l'instrument  solo.  Un  verset  à  voix 
seule  (ici  une  basse)  est  accompagné  pendant  toute  sa  durée  d'un  dessin 
continu  qui  constitue  presque  le  véritable  chant,  puisque  la  voix,  pour 
la  plus  grande  partie  du  morceau,  se  borne  à  reproduire  à  peu  près  la 
basse  continue.  Sans  insister  sur  les  raisons  expressives —  elles  ont  déjà 
été  dites  —  qui  ont  pu  inciter  le  musicien  à  adopter  une  forme  per- 
mettant d'atténuer  et  de  mettre  en  relief  tour  à  tour  la  prédominance  de 
la  partie  vocale,  il  faut  signaler  cette  combinaison  remarquable  pour  le 


1.  Cette  partie  n'est  d'ailleurs  pas  indispensable,  De  même  la  troisième  voix,  Y  Al- 
tus, peut  être  supprimée  si  on  le  désire,  la  basse  continue  étant  suffisante.  Le  mor- 
ceau peut  également  s'exécuter  à  trois  voix  masculines,  ou  à  deux,  ou  à  quatre. 

Nous  avons  déjà  remarqué  que  ce  caractère  d'appropriation  aux  ressources,  quelles 
qu'elles  soient,  est  particulier  à  toute  cette  musique,  toujours  écrite  de  telle  sorte 
que  les  transpositions  à  l'octave  d'une  ou  plusieurs  voix  n'entraînent  aucune  incor- 
rection harmonique. 

2.  C'est  le  no  26  à  deux  voix,  O  gloriosa  Domina. 
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temps.  Voici  d'ailleurs  ce  fragment  avec  le  verset  en  chœur  qui  le  pré- 
cède, verset  où  la  viole  est  écrite  au  contraire  de  la  façon  la  plus  ordi- 
naire : 
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Quelque  simples  que  semblent  ces  dispositions  diverses,  il  est  facile 
d'y  reconnaître  déjà,  en  ce  qu'ils  ont  de  plus  essentiel,  tous  les  éléments 
mis  en  œuvre  plus  tard  dans  les  grands  motets  avec  orchestre  de  l'é- 
cole française  du  xvne  et  du  xvme  siècle.  Les  mille  ressources  que  nos 
maîtres  tireront  des  instruments  mêlés  avec  les  voix,  si  réduites 
qu'elles  se  découvrent  ici,  en  une  œuvre  qui  précède  de  beaucoup  les 
plus  anciens  que  nous  connaissions  de  ces  vastes  ensembles,  ces  ri- 
chesses nouvelles  qui  ouvriront  un  inonde  inconnu  à  la  pensée  musi- 
cale, elles  ont  été  pressenties  et  clairement  annoncées  par  le  vieil  orga- 
niste de  Saint-Paul.  Que  le  mérite  de  cette  prescience  puisse  être  attri- 
bué à  lui  seul  —  nous  ne  le  croyons  pas  —  ou  qu'on  doive  admettre  qu'il 
ne  fit  que  suivre,  avec  plus  de  maîtrise  sans  doute,  l'exemple  de  ses 
contemporains,  il  n'en  demeure  pas  moins  acquis  que  l'art  de  notre 
pays  n'a  point  attendu  la  venue  de  Lulli  ni  la  naissance  de  l'opéra 
pour  enrichir  de  ses  heureux  essais  le  trésor  hérité  des  maîtres  primitifs. 
La  suite  de  cette  étude  achèvera  la  démonstration  d'une  vérité,  évidente 
maintenant,  mais  trop  longtemps  méconnue.  Et  laissant  de  côté  ce 
recueil  des  Cantica  sacra  de  i652,  il  nous  faut  suivre  le  compositeur 
sur  un  autre  terrain. 


(A  suivre. 


Henri  Quittard. 
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doit  être  commencé,  en  joignant  à  cet  envoi  une  consignation  de  10  fr.  —  Le 
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gua,  neenon  Tantum  ergo.  C.  A.  T.  B. 
Voix  à    lo  c.  Partition 1  40 

Haller,  Can,  M.  Op.  82  b.  Pange  lin- 
gua  neenon  Tantum  ergo.  C.  A.  T.  B. 
Voix  à    10  c.  Partition     ....       1   40 

Haller,  Can.  M  Op.  82  c.  Pange  lingua 
neenon  'Tantum  ergo.  C.  A.  T.  B.  Voix  a 
10  c.  Partition 1  40 

Haller,  can.  M.  Op.  84.  Homo  quidam 
fecit  coenam  magnam.  Motetus  :  T.  I,  T. 
Il,  15.  I.  P».  11. 'Voix  à  10  c.  Partit.     1  40 

Rossi,  G.  Op.  61.  I  séries.  3  Tan- 
tum ergo.  Ad  chorum  2  voc.  aeq.  C  A. 
vel  T.  B.  org.  vel  harm.  com.  Voix  à 
1  5  c.    Partition 1   80 

Rossi,  G.  Op.  63.  II  séries,  3  'Tan- 
tum ergo.  Ad  chor.  duarum  vocum  ae- 
qualium. C.  A.  vel  T.  P).  organo  vel  harm. 
comitante.  Voixà  i5  c    Partition.      1  80 

Perosi,  Presb.  L  0  sacrum  convivium- 
MotetUï  :  T.  I,  I  .  II,  B.  J,  B.  II,  Voix 
10    c.  Pai  tition 1  40 

Perosi,  Presb  L  Tota  pulchra  es, 
Maria  Ad  chorum  4  voc.  inaeq.  organo 
com.  Voix   ii  10  c.  Partition.  .     .       1  65 

Casimiri,  Presb.  R.  Op.  5.  Vesp.compl. 
continens  seq.  ps.  :  Domine  ad  adjuvàn- 
dum.  —  Dixit  Dominât.  —  Confitebor...  in 
consilio.  —  Bcalus  vir.   —  Laudale  pueri.  — 


Laudate  Dominum.  —  Magnificat.  Ad  cho- 
rum 2   voc.   vir.   com.   org.    Voix   à  3o  c. 

Partition 3  60 

Anthologia,  décima,  organaria.  Va- 

dente^um  organistae  liturgici.  Volumen  con- 
tinens 201  praeludia  organi  (versicula, 
modulationes,  pre-,  inter-,  postludia,  etc.) 
a  Ludovico  Bottazzo  (Op.  147)  partim 
composita,partim  collecta,  1  vol.  (l5o  pp.) 
cartonné 4     • 

CONSPECTUS    LIBRI  GENERALIS. 
I.  Pars.   —    Cadentiae. 
8  breviores  cadentiae    super  modos  gre- 
gorianos,  Luigi  Bottazzo. 

24  breviores  cadentiae  super  modos  ho- 
diernos,  Luigi  Bottazzo. 

II  Pars.     —   Modulationes. 
(Ex  uno  ad    alium  modum). 
20  Modulationes  super  modos  gregoria- 
nos,  Luigi  Bottazzo. 

28  Modulationes  super  modos  hodiernos 
Luigi  Bottazzo. 

III  Pars     —    Versicula  (Versets). 
16  Versicula  pro    Psalmodia    modulata, 
(initia  ac  finales),  Luigi  Bottazzo. 

29  Versicula  temperato  style,  Gaspard 
Ett  (1788-1847). 

36  versicula  super  modos  hodiernos. 

IV  Pars.    —    2oPreludia. 

V  Pars.  —  20  Alia  Preludia. 

Bottazzo  L.  et  Ravanello  O.  L'Har- 
monium dans  son  emploi  comme  instru- 
ment liturgique.  Méthode  théorique  et 
pratique  pour  apprendre  à  jouer  de  l'har- 
monium et  à  accompagner  le  Service  Di- 
vin. Deuxième  Edition.  Ouvrage  très 
loué  par  la  presse  musicale  française 
(texte   français) 8    » 

Relié 10    » 

Ravanello  O.,  Op.  46.  L'Organiste 
liturgique.  3o  Préludes  et  versets  pour 
harmonium  ou  pour  grand  orgue  composés 
sur  des  mélodies  de    plain-chant.       2  50 

Irc  partie  :  A  la  Messe.  2e  partie  : 
A   Vêpres.    3e  partie  :   Au  salut 

Rivanello  O  ,  L'Organiste  Paroissial. 
i'e  Messe  pour  harmonium  ou  pour  or- 
gue (prélude,,  offertoire,  élévation,  com- 
munion,   postlude).  ....       1  50 

Ravanello  O.,  L'Organiste  Paroissial, 
2e  Messe  pour  harmonium  ou  pour  or- 
gue (prélude,  offertoire,  élévation,  com- 
munion (final), 1  50 

Ravanello  O.,  L'Organiste  Paroissial. 
2°  Messe  pour  harmonium  ou  pour 
orgue  (prélude,  offertoire,  élévation,  com- 
munion,   postlude) 1   50 

Ravanello  O.,  L'Organiste  Paroissial. 
La  Messe  des  Anges  pour  harmonium  ou 
pour  orgue  (prélude,  versets  pour  le 
Kyrie,  Gloria,  Sanctus,  Benedictus  et  Agnus 
Dei) 1  50 

Ravanello  O.,  L'Organiste  Paroissial. 
La  Messe  royale  de  H.  Du  Mont  pour  har- 
monium ou  pour  orgue  (prélude,  versets 
pour  le  Kyrie,  Gloria,  Sanctus,  Benedictus 
et  Agnus   Dei) 1  50 

Ravanello  O.,  L'Organiste  Paroissial. 
Prélude  fugué  pour  harmonium  ou  pour 
orgue 1     » 

Ravanello  O  ,  L'Organiste  Paroissial. 
Antienne  pour  harmonium  ou  pour  or- 
gue  »  80 

Ravanello  O.,  L'Organiste  Paroissial. 

Fugue  pour  harmonium  ou  pour  orgue.     . 

ë       F  1     » 

Ravanello  O.,  L'Organiste  Paroissial. 
Pastorale  (Noël)  pour  harmonium  ou  pour 
orgue.    '.'..' .'     .       1     » 

Ravanello  O.,  L'Organiste  Paroissial. 
Marche  funèbre  pour  harmonium  ou  pour 
.orgue 1     » 

Ravanello  O.,  L'Organiste  Paroissial. 
Ave  verum  pour  harmonium  ou  pour  or- 
gue.        »  80 

Ravanello  O  ,  L'Organiste  Paroissial. 
Marche  de  fête  pour'  harmonium  ou  pour 
orgue. 1     » 

Ravanello  O.,  L'Organiste  Paroissial. 
Un  volume  complet  des  ceuvres  qui  précè- 
dent, c'est-à-dire  :  12  compositions  pour 
harmonium 5     » 

Organiste  Italien  (!.').  Recueil  de  20 
préludes  et  autres  composition^  pour  or- 
gue de  bons  compositeurs  italiens  con- 
temporains      .       5     » 

Anthologie       classique     Italienne 

pour  orgue.  Recueil  de  lo  compositions 
pour  oigne  de  compositeurs  italiens  célè- 
bres des  siècles  passés.  Recueillies' par 
M.  G.  /•'.  Foschini 4     » 
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